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Presentación
120 años de cine documental  
en México y el mundo

Alfonso Alejandro Coronel Vega
Cineasta

Alguna vez en alguna clase durante la primera década del nuevo milenio en 
el primer centro de enseñanza en cinematografía de la UNAM, nos enseñaron 
que el cine se había inventado el Día de los Inocentes, un 28 de diciembre de 
1895, para ser más exactos. El cine en ese sentido era una inocentada, una 
mentira, sin embargo, el profesor Raúl Zermeño, solía corregirnos con su voz 
grave: “El cine nunca puede ser mentira, siempre debe ser verdad”. 

El cinematógrafo llegó a México a los pocos meses de ser inventado en 
las lejanas tierras parisinas. Fue durante los meses de julio y agosto de 1896 
cuando dos emisarios de los hermanos Lumière, C.J. Bon Bernard y Gabriel 
Vayne, llegaron al país exhibiendo algunas vistas de paisajes europeos y de per-
sonas que los habitaban. En ocasiones, también proyectaron algunas escenas 
filmadas sobre la primera estrella del cine mexicano, Porfirio Díaz.

Cuando el cine llegó a México, todo era nuevo y la cara de la ciudad cambió 
radicalmente, adquiriendo un aire sofisticado y francés. Los monumentos, las 
avenidas, el manicomio, el Ángel de la Independencia y otros lugares fueron 
registrados por el invento maravilloso que capturaba el movimiento. Aunque 
aún estábamos lejos de definir el cine de ficción, no ficción y mucho menos las 
vanguardias. Las cajitas de madera, rústicas cámaras de cine, con una manivela 
mecánica ya estaban allí, observando con su ojo bien abierto y pareciendo un 
infante que carecía del lenguaje para armar secuencias o articular historias 
complejas. Y continuaron observando como si se tratara de un bebe en su cuna, 
los niños y adultos se asomaban para ser vistos por esa caja mágica, posando 
y sonriendo, sin saber que esas imágenes sobrevivirían más de cien años.
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México es desde entonces, un país de cine. Si bien en algún momento nues-
tra producción narrativa de ficción fue relevante para el mundo durante la 
época de oro, la cual dio a conocer nuestra cultura y tradiciones en todo el 
mundo, siempre hemos tenido un interés constante por documentar la vida 
del mexicano. Un ejemplo relevante fue el registro de la misma Revolución 
Mexicana, la primera guerra civil en ser registrada en celuloide y fuente de 
inspiración para muchos realizadores nacionales y extranjeros, que han mos-
trado un entonado interés en las imágenes en movimiento capturadas por un 
conjunto de cineastas amateurs. 

La UNAM ha sido pionera en el estudio del fenómeno cinematográfico en 
Latinoamérica. Tanto en el extinto Centro Universitario de Estudios Cine-
matográficos, ahora transformado en la Escuela Nacional de Artes Cinema-
tográficas, como en la Facultad de Artes y Diseño, antes Escuela Nacional de 
Artes Plásticas, instancias universitarias que han formado profesionales para 
forjar los cimientos de la cinematografía nacional. Estas instituciones, han 
propuesto nuevas formas de abordar el cine a través de la interdisciplina con 
otras artes, y han creado programas de posgrado en cine documental para 
instruir y promover a maestros y doctores en la creación de producciones sobre 
la realidad social y la memoria histórica y cultural del país desde una mirada 
crítica, creativa y contestataria.  

El doctor Adán Zamarripa Salas, quien ha heredado la tradición académi-
ca, pero también, la experimentación práctica de los medios audiovisuales, 
presenta en su libro “120 años de cine documental en México y el mundo”, 
un análisis profundo y riguroso de las diferentes transformaciones que ha 
experimentado el género documental a lo largo de su historia. Este impres-
cindible texto, es una obra fundamental para cualquier persona interesada en 
comprender el cine documental, ya que ofrece una perspectiva única y detalla-
da sobre la historia de este género, y contribuye a consolidar las discusiones 
contemporáneas sobre este tipo de cine, que a menudo han sido ignoradas o 
apenas mencionadas en textos clásicos. 

La sección inicial del libro se centra en los conceptos fundamentales del 
cine documental, lo que permite al lector entender las diferentes corrien-
tes y tendencias que han caracterizado al género. La comparación entre cine 
narrativo y cine no narrativo ayuda al lector a distinguir las diferencias y si-
militudes entre ambos géneros, lo que resulta útil para entender cómo los 
documentalistas han utilizado la imagen y el sonido para contar historias a 
lo largo del tiempo.

El libro también examina los orígenes del estudio del documental, propor-
cionando un contexto histórico que ayuda al lector a comprender la evolución 
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del género. Además, se presenta una revisión detallada de la evolución del 
cine documental, desde sus inicios hasta la actualidad, y se incluyen secciones 
específicas sobre las diferentes escuelas de cine documental, desde la nortea-
mericana y antropológica hasta la británica, soviética, canadiense y argentina. 
La sección sobre el documental latinoamericano ofrece una visión general  
de la evolución del cine documental en la región, mientras que la sección sobre 
la escuela mexicana examina la historia del cine documental en México desde la 
llegada del cinematógrafo al país hasta la actualidad.

Además de proporcionar un análisis histórico del cine documental, el libro 
también examina cuestiones éticas y legales, como la privacidad y la mani-
pulación de los sujetos documentales, y discute la distribución y recepción 
del género, así como la importancia de los festivales y muestras de cine do-
cumental.

Una sección especial del libro está dedicada a los documentalistas mexica-
nos contemporáneos, incluyendo a nombres como Nicolás Echeverría, Juan 
Carlos Rulfo, Everardo González, Mari Carmen de Lara y Lucía Gaja, Alejan-
dra Islas, Gerardo Tort y Juan Manuel Sepúlveda. También se incluye una 
sección sobre la producción de largometrajes documentales en México, desde 
la década de 1980 hasta la actualidad, y se presenta una lista de festivales y 
premios relevantes.

Verdad o mentira, el cine documental es el fiel testigo de nuestra sociedad 
y es referente de la memoria histórica y cultural de México, por lo tanto, es 
digno de estudio y preservación como una  valiosa fuente de conocimiento 
testimonial. En este sentido, el libro del doctor Zamarripa, es una obra re-
levante para comprender la evolución del documental y su relevancia en el 
mundo audiovisual. Sin lugar a dudas, esta obra es una adición esencial para 
cualquier biblioteca especializada y contribuye significativamente a la valora-
ción y difusión de nuestra cultura cinematográfica.
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Introducción

En este texto se hace un recorrido del fenómeno del documental cinematográ-
fico desde su análisis histórico, económico y social, presentando seis escuelas 
que persisten aún hoy día: la británica, la estadounidense, la soviética (Rusia), 
la canadiense, la argentina y la mexicana. He decidido llamarlas “escuelas” 
acuñando un término que abarque tanto su desarrollo a través de las déca-
das, así como a los autores e instituciones estatales que han participado en 
su evolución. 

El Estado, presente de una manera constante, ha financiado y determi-
nando contenidos y discursos, creando un estilo que responde a intereses 
más allá del mero enfoque estético, didáctico, crítico o cultural. El Estado, a 
nivel mundial, con sus aparatos ideológicos de control, se ha servido del do-
cumental a lo largo del siglo pasado como vehículo de propaganda, pues aún 
hoy es claramente ideologizante, por ello, el Estado y sus instituciones, tanto 
las internas, como las externas se ocupan de difundir sus ideas. En el caso de 
México, entre las instituciones internas, se puede nombrar a las Secretarías de 
Cultura y de Gobernación, a la Comisión de Radio, Televisión y Cinematografía 
y, entre las externas, pero que de facto están alineadas al poder, se encuentran 
la mayoría de los periódicos, las televisoras privadas como Televisa, exhibido-
ras como Cinépolis y casas productoras, éstas son las creadoras y distribuidoras 
de documentales y mantienen el monopolio de la producción, distribución y 
exhibición de material de ficción y documental. 

Desde luego los canales alternativos, independientes, universitarios y la 
internet han permitido el desarrollo y promoción de otro tipo de documental, 
sin embargo, no llega a ser visto por un público extenso, es un hecho que el 
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documental tiene una audiencia restringida, por lo que la del cine documental 
independiente es aún más escasa.

Comprender cómo y por qué el documental social se encuentra hoy tan 
limitado es tarea fundamental de este libro, además de mencionar el fenómeno 
del documental actual que se ha desarrollado extensamente en la televisión 
en canales especializados como Discovery Channel, National Geographic, Animal 
Planet y otros, pero que han perdido su carácter de denuncia social o al menos 
de contraste de puntos de vista sobre los sucesos contemporáneos. Si bien en el 
panorama de la tercera década del siglo XXI existen otros canales de exhibición 
independiente, es cierto que llegan sólo a públicos que pueden acceder a cine-
tecas, filmotecas, redes universitarias o a la adquisición de sistemas de paga. 
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1. Cine narrativo vs. Cine no narrativo 

La primera separación que debe hacerse es acerca del término “narrativo”, 
es decir que describe una historia, que pretende platicarnos, informarnos, 
contarnos un suceso acerca de alguien o algunos, que sucedió en un lugar o 
lugares y en un tiempo o tiempos determinados, sea el futuro, el presente o el 
pasado, sea real o falso, sea posible o imposible, sea triste o alegre, sea cruel o 
compasivo, sea de principio a fin o a la inversa o caóticamente. En este sentido, 
la intención siempre será “narrativa”: contarnos algo.

El cine no narrativo es más cercano a las artes si no es que puede ser un 
producto artístico en sí mismo, por ejemplo, el performance, video danza, video 
instalación, video mapping y un sinfín de posibilidades pero que pertenecen a 
otras categorías abstractas, con pretensiones artísticas. 

Sin embargo, la hibridación1 es un fenómeno que no podemos ignorar, el 
tema da para más de una tesis doctoral y no es intención aquí hacer un debate 
sobre el asunto, pero es urgente la investigación sobre el tema.

Existen dos grandes estilos cinematográficos narrativos: la ficción y la 
no ficción, cuyo mejor exponente es el documental. La ficción debería ser 
fácilmente reconocible pues involucra una puesta en escena, guionistas des-
cribiendo acciones, actores representando papeles, escenógrafos construyendo 

1	 HIBRIDACIÓN: Término que ha estado en uso recientemente por diversos autores 
estudiosos de la comunicación y que se refiere a la integración de diversos medios 
y expresiones humanas como el cine, la televisión, la danza, el teatro y las nuevas 
tecnologías tanto creativas como de distribución, principalmente a través de las redes 
electrónicas.
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espacios, directores creando una película; sin embargo, la división no es tan 
fácil, ya que a lo largo de la historia del cine ha habido experiencias de ficciones 
que son casi no ficciones o no ficciones que son casi ficciones, es decir, que no 
existe el estilo puro. Los dos realismos más famosos de la historia del cine, el 
neorrealismo italiano y el realismo soviético, se valieron de gente común para 
representar sus obras, pues querían que los espectadores se identificaran con 
los personajes y con las historias. Además, es sabido de la manipulación de los 
documentalistas para que “las personas reales” digan o hagan lo que el director 
quiere. Veremos como a lo largo de la historia este fenómeno de manipulación 
ha sido constante, no sólo por parte de los autores, sino también por parte de 
las entidades productoras de documentales.

Cine narrativo Cine 
no narrativo



19Orígenes del estudio del documental

2. Orígenes del estudio del documental

Los antecedentes del documental ya con una estructura dramática propia pue-
den rastrearse en el norteamericano Robert Flaherty y su afamado Nanook el 
Esquimal (1922), la intención primera de esta obra era más la de un turista que 
recolectaba imágenes pintorescas de sus viajes para mostrarlas a sus familiares 
a su regreso. Sin embargo, el éxito inesperado de la cinta hizo que Flaherty se 
dedicara por completo a esta nueva forma de cine. Moana (1926), su segunda 
obra, fue mencionada en un artículo escrito por John Grierson en The New 
York Times (Febrero 8, 1926) y allí se utilizó por primera vez el término “docu-
mentary”: “Of course, Moana being a visual account of events in the daily life 
of Polynesian youth and his family, has documentary value” (Por supuesto, 
Moana es una recuento visual de acontecimientos en la vida diaria de un joven 
polinesio y de su familia, eso tiene valor documental). En este periódico se 
acuñó el término al aplicarlo para describir esta “crónica de la vida diaria de 
los nativos de las Islas del Sur”, así pues, se definió el documental como “la 
representación artística de la realidad”. “Documentary” tiene su raíz en la pala-
bra “documento” del latín docere, enseñar. Así que, a lo que se refería Grierson 
era al carácter de enseñanza de un documento de hechos auténticos. Él buscó 
un término que diferenciara la obra de Flaherty de las abundantes películas 
de viajes que eran turísticas y panorámicas.2 Más adelante analizaremos más 
a fondo a estos dos fundadores del cine documental. 

2	 Aufderheide, Patricia (2007). Documentary Film; a very short introduction. New York, 
Oxford, University Press. Pág. 3.
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Pero ¿qué es documental? La definición más básica que se consigna en 
diversos libros sobre la historia de cine, así como en docenas de sitios web, 
dice: tipo de cine eminentemente informativo y didáctico, que intenta expresar 
la realidad de forma objetiva. Roman Gubern3 y Georges Sadoul4 comienzan 
así su explicación de este estilo cinematográfico, que luego categorizan de 
una manera simple como documental social, informativo, político, científico 
y didáctico, sin ahondar en su estudio. 

Sin embargo, ya pocos años después de iniciado el fenómeno, Paul Rotha,5 
en su libro Documentary Film (1935),6 primera publicación mundial acerca del 
cine documental, hace una primitiva taxonomía: naturalista (romanticismo), 
noticiero, propaganda y realismo continental. Describo aquí su explicación 
por su valor histórico, aunque haya sido rebasada hace décadas, con todo, al 
ser la primera aproximación académica al tema del documental, conlleva una 
carga epistemológica importante que guía las siguientes aproximaciones a la 
formulación de una clasificación.

Naturalismo: presenta una visión romántica del mundo, tal como las pelí-
culas de Flaherty, Nannook y Moana, donde se ve un mundo idílico, puro, inge-
nuo, el mito del buen salvaje predominante en la antropología decimonónica. 

Noticiero: proviene de la expansión del periodismo de principios del siglo 
xx, este fenómeno se dio gracias al invento de la rotativa que hizo posible la 
circulación masiva de periódicos, de esta manera, los noticieros aparecían regu-
larmente al inicio de las películas, éstos se emitían semanalmente desde 1910, 
como simples extensiones fotográficas de lo que se publicaba en los tabloides. 

Propaganda: es un término que fue utilizado abiertamente por Lenin y 
los soviéticos para nombrar a las obras fílmicas que consistente y extensiva-
mente se propagaron por la Urss entre los años 1920 a 1930, hoy difícilmen-
te llamaríamos documentales a esas piezas propagandísticas, más cercanas 
al noticiero y a la mercadotecnia política. Sin embargo, durante la II Guerra 
Mundial, el cine de propaganda cobró capital importancia en ambos bandos 
de la contienda. 

Realismo continental: surge de las películas europeas avant-garde de los años 
1920 que hoy consideramos como cine no narrativo o artístico, muy lejano al 

3	 Gubern, Roman (1999). Historia del Cine. Barcelona, Editorial Anagrama, 3.a edición.
4	 Sadoul, Geroges (1983). Historia del cine mundial: desde los orígenes. México, Siglo XXI 

Editores.
5	 Paul Rotha, 1909 – 1984, documentalista y teórico inglés. Algunas de sus películas; 

Contact (1933), The face of Britain (1935), Land of promise (1946), entre otras.
6	 Rotha, Paul (1935). Documentary Film. London, Faber and Faber.
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documental. Con todo, en esa época de cine mudo el discurso de las imágenes 
era mucho más abstracto y los productos podrían confundirse fácilmente, 
con el tiempo, las diferencias se hicieron notorias, sin embargo, actualmente 
gracias a la hibridación, parece que estas fronteras se vuelven a encontrar. 

Para Rotha (1935), el documental es una paráfrasis de los sentimientos 
además de expresar conceptos filosóficos. Ésta es una visión romántica don-
de el documentalista profundiza más allá del hecho presentado, llegando a 
interpretaciones sociológicas e, incluso, poéticas del mismo fenómeno social. 
Sin embargo, la historia del documental ha caminado más en el sentido de la 
búsqueda de la objetividad, dejando al espectador la conclusión e interpreta-
ción del suceso o sucesos presentados.

Carlos Mendoza7 siempre comenta en sus libros y clases que el documental 
es “el pariente pobre del cine”, ésta quizá sea una definición que se aplique a 
las distribuidoras y exhibidoras que desprecian al documental, pero sin duda 
no al público cinéfilo que reconoce su valor histórico, sobre todo el del docu-
mental social. 

Para Richard Barsam8, el documental no puede ser una reconstrucción, 
debe ser “verdad”, con personas y situaciones reales. Este fenómeno estaba 
en discusión en los inicios de la década de 1970 ya que la televisión británica 
y norteamericana comenzaban a producir reportajes de fondo e, incluso, por 
su duración y análisis, muchos pueden ser catalogados como documentales, 
pero la veracidad de las fuentes y la duda persistente de que muchos personajes 
entrevistados eran ficticios, esto hacía importante recalcar la necesidad de 
“veracidad” de los elementos del documental.9 

John Grierson explica el documental de la década de 1930 como esas pe-
lículas que filman la realidad e interpretan sociológicamente la cotidianeidad 
de la gente como es. De nuevo, él anhela la pureza del estilo, como la mayoría 
de los autores de la época.

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

7	 Documentalista mexicano revisado en la sección sobre la escuela mexicana de docu-
mental.

8	 Meran Barsam, Richard, (1973). Non-Fiction Film: A Critical History. Indiana, Estados 
Unidos, Indiana University Press. Pág. 15.

9	 En la sección de la Escuela Norteamericana se hace una reflexión y revisión de los 
programas noticiosos televisivos que incursionaron en el documental en las décadas 
que van de 1960 a 1980. 
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Una película acerca de la vida real. Y ese es precisamente el problema; los do-
cumentales son acerca de la vida real pero no son la vida real. Son retratos de 
la vida real, usando la vida real como material crudo y puro, construido por 
artistas y técnicos que hacen miles de decisiones acerca de qué historia contar 
a quién y con qué propósito.10 

Así la definición de documental se complica ya que la ansiada pureza que todo 
documentalista busca es falsa, sin embargo, sí creo que debe ser un objetivo 
por lograr. “El cineasta puede emplear licencias poéticas de tiempo en tiempo 
y hacer referencias simbólicas de la realidad, pero debemos esperar que el do-
cumental sea una justa y honesta representación de la realidad de alguien”.11 

La importancia del documental ha sido comprendida por su relación con 
los fenómenos sociales. En los países que se precian de ser democráticos los 
instrumentos de participación ciudadana son protegidos y promovidos por 
la autoridad, como una forma de contrapeso ante la jurisdicción del Estado y 
sus intereses particulares. Una forma de lograrlo es a través de los medios de 
comunicación y el documental es una herramienta fundamental de éstos ya 
que contiene un análisis profundo y datos primordiales para crear una opinión 
pública, pues se presenta como verdadero, como un reflejo de la vida real.

10	 Aufderheide, Op. Cit. Pág. 2.
11	 Aufderheide, Op. Cit. Pág. 3.
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3. Inicios del documental

El cine nace como documental, así pues, en 1893 en New Jersey, Thomas Alva 
Edison utilizó su invento y realizó las primeras tomas en las que filmó a sus 
propios trabajadores en acciones cotidianas: estornudando, trabajando, co-
miendo, caminando. Alva Edison llevó a cabo este ejercicio más como experi-
mentación que con la intención de realizar un registro de la realidad.

El 28 de diciembre de 1895 en París se llevó a cabo la primera exhibición 
pública del cinematógrafo Lumière, que contenía ya, en esos diez primeros 
cortos, la esencia de los estilos cinematográficos: la ficción y el documental. 
La puesta en escena del Regador Regado contrasta con el realismo de los demás 
cortos presentados: La llegada del tren a la estación de la Ciotát, Alimentando al 
bebé, La salida de los obreros de la fábrica Lumière y otras “vistas” proyectadas 
en el Salón Indio del Café Paris en el Hotel Scribe, esa noche memorable.

El mismo Georges Meliès, famoso por ser el primer ilusionista cinemato-
gráfico al incluir trucos y efectos de cámara para sus películas, hizo algunas 
tomas sobre la vida cotidiana de París al final del siglo xix, entre ellas se en-
cuentran Plaza de la ópera y Boulevard de los italianos.

Gracias al sistema de comercialización que los hermanos Lumière ya tenían 
establecido en el mundo, a través de vendedores que recorrían las principales 
capitales ofreciendo sus aparatos fotográficos, fue como la llegada del invento 
del cinematógrafo se dio a conocer rápidamente en el orbe. Estos vendedores 
tenían un sistema de comercialización interesante, cada vez que llegaban a 
algún lugar, ellos filmaban a los personajes principales, reyes, presidentes, bur-
gueses y en pocos días llevaban a cabo una exhibición privada de las “vistas”, 
para después hacerlas en lugares públicos con gran éxito. Poco a poco estos 



24 120 años de cine documental en México y el mundo. 1895-2015

vendedores fueron acumulando material de diversas partes del mundo, como 
cosacos en Rusia, bailarines de flamenco, corridas de toros en España, canales 
y trajineras en la Ciudad de México. Además, debido a la fácil reproducción 
que podía hacerse del material de estas “vistas” que eran exhibidas en otros 
países, era posible crear un gran interés, de esta manera se fue formando una 
primigenia audiencia cinéfila. 

Las películas de viajes fueron las primeras formas antecesoras al documen-
tal, así tenemos algunas sobrevivientes como Moscú Cubierta de Nieve (1909), 

Primeros años

�omas Alva Edison
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producida por los hermanos Pathé;12 El Durbar en Delhi (1911), de manufactura 
Británica. Especial atención requiere Con Scott en la Antártica (Ponting, 1913), 
inglesa y En las tierras de los cazadores de cabezas (Curtis, 1914), norteameri-
cana. Ambas obras aún son consideradas como películas de viajes pues no 
contenían una estructura dramática ni una explicación sobre lo que se veía, sin 
duda éstas son los antecedentes de lo que años después realizará Flaherty.13 

Podemos encontrar la tradición del noticiero cinematográfico en los pro-
pios hermanos Lumière con su Excursión de la Sociedad Fotográfica Francesa 
a Neuville (1895), llamada “película de interés”. Rápidamente estas “vistas” 
tuvieron mucho éxito y se realizaron muchas otras como La coronación del zar 
Nicolás II (1896), William McKinley en su casa (1896), El candidato a la presidencia 
de Estados Unidos, Los funerales de la Reina Victoria, (1901), Dewey en el abordaje 
desde el Olimpia al Manila, Desembarque de las tropas norteamericanas, ambas de 
1898, además de los ejemplos que se citaron antes existen otros que retrata-
ron la guerra de los ingleses contra los boers y la guerra ruso japonesa. Chales 
Pathé fue quien acaparó la producción y exhibición de los noticieros con una 
producción semanal en Francia a partir de 1910.14 

En 1917 los Estados Unidos comenzaron a utilizar películas de entrena-
miento para instruir a las tropas, mientras que los filmes de propaganda repe-
tían los panfletos de la época instigando a la lucha y fomentando el anhelo de 
victoria, algunos ejemplos de éstos son: Los cruzados de Pershing, La respuesta 
americana y Del bosque a Francia, todos ellos fueron usados tanto para incre-
mentar la moral, como para vender bonos de guerra. El uso de los noticieros, 
los periódicos y los panfletos impresos se utilizaron como nunca antes para 
fomentar el nacionalismo y la heroicidad de las tropas en campaña. En Ingla-
terra se hicieron también algunas películas como La Batalla de Somme (1916), 
de J.B. McDowell y El Frente del Oeste (1919).15

El cine documental en estos primeros años es experimental, no llega a 
ser formativo pues no hay un interés de registro social o antropológico, el 
cine es en este momento una extensión de la prensa, el teatro y las novelas, 
no se reconoce como un fenómeno particular que tiene sus propias reglas, 

12	 Pathé Frères; hermanos Pathé, es una de las primeras compañías productoras de 
películas en Francia, incluso fabricante de equipo cinematográfico y que además se 
quedó con las patentes de los hermanos Lumière.

13	 Ellis, Jack C., y Betsy A. McLane, (2005). A New History of Documentary Film. New 
York, Continuum International Publishing Group. Pág. 6

14	 Ibid. Pág. 7
15	 Ibid. Pág. 9. 
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lenguajes, estilos y géneros. Como muchos procesos en la historia del lenguaje 
cinematográfico los elementos que se mencionaron antes fueron tomando 
forma con la prueba y error, pues los creadores esperaban la respuesta de las 
audiencias hacia tal o cual rollo de película. Sin duda, al observar las primeras 
carteleras en los periódicos de principio de siglo, las películas de otros países, 
de otras culturas, de otros pueblos, ocupan un lugar importante junto a los 
cortos de comedia y melodramas. Por ello, Nanook es para Flaherty y para las 
propias audiencias un descubrimiento, en realidad esta filmación no fue algo 
que se haya decidido hacer, tan sólo se buscaba llevar a cabo el registro de un 
pueblo diferente.
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4. La escuela norteamericana

4.1 El cine antropológico

Roberth Flaherty es considerado el padre del cine antropológico, su entrada 
al cine es circunstancial, como le sucedía a la mayoría de las personas en esas 
épocas. Flaherty estaba buscando hierro, sin éxito, para una compañía minera 
en la Bahía del Hudson, la segunda más grande del mundo ubicada al noreste 
de Canadá. En sus viajes descubrió la isla más grande de las islas del grupo 
de islas Belcher (una de ellas fue nombrada en su honor años después). Allí 
habitaban los inuits, pueblo al que Flaherty deseaba mostrar al mundo. En su 
tercera expedición, en 1913, apoyado por la compañía minera, el llevó equipo 
cinematográfico y fotografió 70,000 pies de material de 35 mm, casi 12 ho-
ras, acerca de los inuits, sus actividades y su ambiente. Sucedió que mientras 
Flaherty editaba este material en Toronto, dejó caer su cigarrillo en una pila 
de película y como ésta aún era hecha de materiales muy inflamables casi todo 
el material fue destruido, tanto los positivos como los negativos originales. 
Con lo que salvó, él logró hacer un pequeño filme que le mostró la manera en 
que no debía hacerse, pues se dio cuenta de que era una más de las películas 
de viajes, con personajes anónimos, sólo con paisajes y acciones aisladas, con 
largos trayectos en trineo sin sentido. Además, se percató de que debía empe-
zar de cero, sus sentimientos por estas personas y su forma de vida no habían 
estado expuestos de la manera en que la audiencia se identificara con ellos. 
Dejando de lado la exploración mineral, el padre del cine antropológico con-
siguió financiamiento de la compañía de pieles Revillon Frères para regresar. 
Entre 1920 y 1922 filmó Nanook, el esquimal. 

Al finalizarla, llevó la película con varios distribuidores que la rechaza-
ron pues no comprendieron el potencial que contenía, fue la compañía Pathè 
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quien se encargó de la distribución. No sin sorpresa para la distribuidora y 
para el propio Flaherty, Nanook, el esquimal recibió una entusiasta recepción 
convirtiéndose en un éxito de taquilla. En la industria del cine nadie esperaba 
que ver gente común llevando a cabo su vida cotidiana, trabajando, comiendo, 
durmiendo, viajando, jugando con sus hijos, que, realizando todas estas acti-
vidades ante la cámara, como si la cámara no estuviera allí, pudiera agradarle 
al público.16

Su siguiente trabajo fue Moana, en la que repitió la experiencia de Na-
nook, ahí él filmó las costumbres acerca de la iniciación de un joven samoano 
siendo tatuado, haciendo ornamentos y ropa y cazando hasta llegar a su fiesta 
iniciática.

A diferencia de sus contemporáneos Dziga Vertov y John Grierson, Flaher-
ty no era un intelectual y nunca teorizó acerca del fenómeno cinematográfico 
del documental, a este último le interesaban más los sujetos que el medio, el 
cine le funcionaba para mostrar a los seres humanos y narraba lo que hacían 
de una manera directa e, incluso, ingenua, él era más un observador que un 
cineasta. Sus películas dieron un paso más allá del noticiero y de las películas 
de travesías de la época por ser no sólo informativas, sino también por aden-
trarse en los personajes, por admirarlos y respetarlos, aunque siempre con el 
prejuicio del buen salvaje que aflora en sus comentarios.

Robert Flaherty filmó varios trabajos más, este viajero realizó El hombre 
de Aran (1934) e Historia de Louisiana (1948), entre otros, ya con la inclusión 
del sonido. 

Si Flaherty fue un narrador de historias, fue también un maestro. A través del 
misterio y el suspenso despertó curiosidad, para hacernos desear aprender más 
acerca de los temas que le fascinaban.17 

Su forma de trabajo también formó una escuela, pues él combinó el uso de 
métodos novedosos de producción, pero con un lenguaje cinematográfico 
depurado y que hoy podríamos llamar clásico. Su cámara siempre estuvo en 
tripié, sus no–actores eran dirigidos para recrear hechos que había observado, 
así que él solicitaba a las personas que repitieran sus actividades desde múl-
tiples ángulos, en la actualidad difícilmente se lleva a cabo este proceso. La 
continuidad evidente en la edición de las acciones denota una suerte de guión, 
que estaba formado en la mente de Flaherty pues nunca lo utilizó, tan sólo 

16	 Aufderheide, Op. Cit. Págs. 106-107. 
17	 Ellis – McLane, Op. Cit. Pág. 17. 
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tenía notas aisladas. Aún con ocasionales errores de continuidad sus puestas 
en escena están construidas con planos abiertos, seguidos de planos medios y, 
después, con acercamientos que son consistentes con una dirección de escena 
del cine de ficción.18 

Otro aporte interesante es que desde Nannok, Flaherty llevó equipo de 
revelado e impresión a las locaciones para ver lo que estaba filmando rápida-
mente y no dejar que el material se echara a perder, ya que las condiciones no 
eran ideales. La película tiene cierta crudeza, lo que le da un toque “documen-
tal”, sucio, mal expuesto, con poca nitidez, características que aún actualmente 
mantiene este estilo cinematográfico. 

4.2 Consolidación: 1930-1941

A inicios de los años 1930 el documental norteamericano estaba muy involu-
crado con posiciones políticas, generalmente de la izquierda, y con temas como 
la depresión económica, el desempleo y la pobreza, además de que apoyaba al 
sindicalismo y mostraba la creciente presencia del fascismo. En este momento, 
comenzó también el patrocinio federal a la producción documental además 
de la independiente.

En 1930 se estableció la Worker´s Film anf Photo League en Nueva York, su 
objetivo era entrenar cineastas y fotógrafos para producir material que pudiera 
presentar la “imagen real” de la vida en Estados Unidos, desde un punto de 
vista marxista, de aquello que no mostraban los noticieros o la prensa capita-
lista. Entre sus filas se encontraban Margaret Bourke-White y Ralph Steiner 
quienes después se integraron a la revista Life, Elia Kazan, Elmer Rice, Burgess 
Meredith (el Pingüino de Batman en la tv) y James Cagney.

Por su lado, la derecha, o al menos la centro-derecha norteamericana, 
también inicio la producción de películas documentales con fines informa-
tivos y propagandísticos. Patrocinada por Time-Life, consorcio periodístico 
conservador, se desarrolló la serie mensual The March of Time, que ofrecía un 
híbrido entre documental y noticiero. La serie tiene el más completo material 
documental previo a la televisión. The March of Time se anunciaba en las mar-
quesinas, bajo las películas de moda. Durante la década de 1930 y más aún en 
la II Guerra Mundial, la serie fue vista por más de 20 millones de norteame-
ricanos cada mes a través de 9,000 salas de cine. También tuvo distribución 
internacional, pero su mercado principal era el estadounidense. Aunque ignoró 

18	 Aufderheide, Op. Cit. Pág. 107.
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los temas como la Depresión Económica, el hambre y el desempleo, sí utilizó 
la demagogia republicana para ensalzar los logros gubernamentales. Además, 
mostró los primeros años de la guerra antes de que Estados Unidos entrara en 
ella.19 Su estilo repetido, los altos costos de producción y el advenimiento de la 
televisión terminaron con la serie en 1951, con todo, The March of Time es un 
fenómeno en la historia de la cultura popular norteamericana, su influencia 
aún hoy es notoria en los documentales y reportajes de televisión. 

El gobierno norteamericano se ha preocupado poco por los documentales 
sociales, sólo le han interesado los de propaganda bélica y los didácticos, por 
ello, en los años de 1930, comenzó una tradición del cine documental nortea-
mericano, el documental independiente, el cual era realizado con recursos 
privados, casi siempre personales o de organizaciones sociales no guberna-
mentales, estos filmes tocan temas políticos, sociales y económicos que hacen 
mella en la burocracia estatal. 

Los documentales de esta década muestran un catálogo de los problemas 
más significativos como la guerra civil española, la guerra chino-japonesa, los 
inicios de la guerra mundial y problemas laborales desde el punto de vista del 
trabajador. 

La década de 1930 fue altamente politizada, el comunismo estaba muy 
presente entre los obreros citadinos y los intelectuales, el sindicalismo tomó 
fuerza y se hizo presente en las producciones documentales independientes, 
pero el nacionalismo de derecha, previo a la II Guerra Mundial, metía en una 
misma cesta al marxismo, al fascismo, al nacional socialismo y a cualquier 
tendencia política que no sonara democrática o republicana, así pues, el na-
cionalismo de derecha acabó con los esfuerzos de crear un documental inde-
pendiente, autónomo y crítico. 

4.3 II Guerra mundial: 1941-1945

Pocos años antes de la II Guerra Mundial, el presidente Roosevelt puso a Nel-
son Rockefeller al frente de la Ciaa (Coordinator of Inter–American Affairs), 
una nueva dependencia formada para contrarrestar la presencia alemana en 
Latinoamérica. Parecido a la British Empire Marketing Board, las relaciones 
públicas del gobierno norteamericano se incrementaron y la Ciaa recibió sub-
sidios. Esta dependencia fue la encargada de hacer las películas para digni-
ficar la imagen de Estados Unidos en Latinoamérica y reforzar los valores 

19	 Ellis – McLane, Op. Cit. Págs., 77-80.
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norteamericanos. Quizá lo más importante de este fenómeno es la colabora-
ción de la Ciaa con Walt Disney, pues esta instancia gubernamental aprovechó 
las técnicas animadas y de acción viva que caracterizaba a la productora. Estos 
semidocumentales, que en realidad eran películas instruccionales y propa-
gandísticas, fueron ampliamente distribuidos en inglés y español por todo el 
continente. 

La entrada de Estados Unidos en la II Guerra Mundial afectó profunda-
mente el desarrollo del documental en Norteamérica, Canadá, Alemania e 
Inglaterra. Las películas se enfocaron hacia afanes nacionalistas y de sobre-
vivencia. Las películas de entrenamiento militar, instrucción civil, conserva-
ción de materiales para la guerra y otras similares no pueden considerarse 
como documentales, sin embargo, el material fílmico de archivos de guerra 
que utilizaron y el que se creó expresamente para estos fines, colocan a estas 
filmaciones muy cerca de lo que hoy llamaríamos documental.20 

Las fuerzas armadas norteamericanas nunca utilizaron el término propa-
ganda o adoctrinamiento, sino que emplearon la palabra orientación.21 

En 1942, Estados Unidos participaba dentro de la guerra, se formó la Office 
of War Information (Owi), que se encargaba de coordinar toda la información 
gubernamental enviada a los medios, además de que construía sus propios 
medios de informar al público. Robert Riskin, guionista de algunas de las pe-
lículas más famosas de Frank Capra, fue colocado al frente del Motion Picture 
Bureau, dependiente de la Owi, este escritor entabló alianzas con los estudios 
de Hollywood para asegurar que los contenidos de las películas no contuvieran 
material antinorteamericano o que degradara la moral de los aliados. 

Varios de los directores de Hollywood que participaron en esta etapa fue-
ron John Ford,22 Frank Capra,23 John Huston24 y William Wyler.25 John Ford 

20	 Ellis – McLane, Op. Cit. Pág. 130.
21	 Aufderheide, Op. Cit. Pág. 70.
22	 John Ford dirigió más de 100 películas desde 1917 hasta 1976 del género western 

principalmente y, en general, de todos los géneros norteamericanos, fue famoso por 
películas como La Diligencia (1939), Las Viñas de la Ira (1940), ¡Qué verde era mi valle! 
(1941), El hombre tranquilo (1952).

23	 Frank Capra fue un director de comedias ligeras, aunque exitosas, en las que partici-
paron actores como Cary Grant, James Stewart y Clark Gable.

24	 John Huston es un aclamado director estadounidense que dirigió El Halcón Maltés 
(1941), El tesoro de la Sierra Madre (1948), La reina africana (1951), Bajo el volcán (1985).

25	 William Wyler dirigió películas épicas como Ben Hur (1959) y comedias románticas 
como Vacaciones en Roma (1953) y Funny Girl (1968).
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filmó él mismo en 16 mm y sufrió heridas graves durante la guerra. The Battle 
of Midway (1942) le hizo ganar un Óscar, además introdujo el color, gracias al 
material reversible Kodachrome de Eastman. John Huston hizo uno de los 
mejores documentales de la época, Report from the Aleutians (1943), éste fue el 
primero de los tres que realizó durante la guerra, el film trata de uno de tan-
tos frentes, éste en Alaska, entre los Estados Unidos y los japoneses. Muchos 
creen que The Battle of San Pietro (1945), es el documental norteamericano 
mejor logrado sobre la guerra, actualmente, se considera uno de los mejores 
ejemplos de películas de guerra desde el punto de vista de los soldados. Su 
último trabajo fue Let There Be Light (1946).26 

Mientras en Inglaterra, antes de la II Guerra Mundial, el documental es-
taba bien establecido y se usaba como vehículo didáctico y de propaganda, 
en Estados Unidos fue hasta los tiempos de guerra que se le dio una cabal 
importancia de comunicación masiva. La guerra, las cámaras ligeras de 16 
mm, la película Eastmancolor, cineastas entusiastas y dependencias guberna-
mentales enfocadas en la propaganda y en la educación fueron el impulso que 
el documental necesitaba para competir abiertamente con la gran producción 
de cine mundial de ficción, o al menos, a finales de la década de 1940, era lo 
que parecía.

4.4 La posguerra y el macartismo

La producción de cine documental cayó rápidamente al fin de la II Guerra 
Mundial, los estudios cinematográficos retomaron el camino de la ficción y 
sus ganancias. Hubo tres grandes documentales en los años inmediatos al 
término de las hostilidades: Lousiana Stroy (1948) de Robert Flaherty, filme 
que trata sobre una familia cajún al sur de Lousiana, se sitúa en un lugar que 
en ese momento se encontraba muy alejado de la civilización y riqueza nortea-
mericana; The Quiet One (Levitt, Loeb, Mayers, 1949), trata los problemas de 
adolescentes negros en las escuelas en Harlem; y All my babies (Stoney, 1952), 
película educativa sobre los cuidados de la salud durante el nacimiento, este 
filme estaba especialmente dirigido a las parteras. Película dirigida a la pobla-
ción negra, sus alcances trascendieron pues se proyectó durante varias décadas 
en las escuelas de medicina como parte de la educación a los futuros doctores.

Después de la guerra, aquellos directores hollywoodenses que habían tra-
bajado para el estado norteamericano haciendo documentales y noticieros 

26	 Aufderheide, Op. Cit. Págs. 72-73.
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de la conflagración y sus efectos, como John Houston, William Wyler, Frank 
Capra y John Ford, tocados por las atrocidades e injusticias, trataron de llevar 
temas más profundos a la pantalla. 

Por otro lado, la International Motion Picture Division of the United Sta-
tes Departament of State, trabajando en coordinación con el llamado Plan 
Marshall,27 hizo películas que no se vieron en territorio norteamericano y 
que trataban de demostrar que los productos norteamericanos no afectarían 
la economía europea, al contrario, la impulsarían. 

La llegada de la Guerra Fría ocasionó mayor deterioro en la producción do-
cumental norteamericana. Joseph McCarty, senador republicano de Wisconsin 
de 1947 a 1957, lideró los comités del Congreso Estadounidense dedicados a la 
protección del país, en ese momento el enemigo principal era el comunismo y 
dado que muchos documentales y documentalistas sociales eran críticos del 
sistema fácilmente podían ser tachados de comunistas. Por ello muchas de las 
fundaciones privadas, que probablemente podrían dar un nuevo impulso al 
documental, prefirieron dedicar sus capitales a otras causas más “republica-
nas”, como películas educativas médicas y sanitarias, que no comprometieran 
ni criticaran al estado. Así podían tocarse temas sociales de una manera velada, 
encubierta, referenciándolos como problemas familiares o de conducta. 

En esta compleja época llena de censura y control hubo intentos de produ-
cir documentales que trataran el tema de las cada vez más complejas relaciones 
raciales, avecinando los problemas que traerían las décadas siguientes. En el 
cortometraje The House I Live In (1945), producido por la Rko, Frank Sinatra 
canta una canción contra el antisemitismo; The High Wall (1952) presenta el 
conflicto entre adolescentes de distintas razas y los prejuicios que estos jóvenes 
viven en sus hogares.28 

El documental social norteamericano prácticamente desapareció en estos 
años de la posguerra, el público sólo veía reportajes de la II Guerra Mundial 
que se siguieron produciendo durante 10 años o más con todo el material 
que se iba encontrando, tanto norteamericano como ruso o alemán. Algunos 
documentalistas emigraron a Inglaterra y otros a Canadá en búsqueda de 

27	 El Plan Marshall (denominado oficialmente European Recovery Program o ERP) fue el 
plan más importante de Estados Unidos para la reconstrucción de los países europeos 
después de la II Guerra Mundial, que a la vez estaba destinado a contener un posible 
avance del comunismo. La iniciativa recibió el nombre del secretario de Estado de los 
Estados Unidos, George Marshall, y fue diseñada principalmente por el Departamento 
de Estado. 

28	 Ellis-McLane, Op. Cit. Págs. 148-163.
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patrocinios y espacios de exhibición. Pero un nuevo invento le dio nueva vida 
al documental y cambió para siempre no sólo el mundo del cine, sino también 
todo el universo cultural de la humanidad.

4.5 1960-1976

En 1946 la televisión reinició experimentos después del estancamiento causa-
do por la guerra. En 1948 comenzaron las transmisiones regularmente. Pero 
no fue sino hasta 1951 que se lanzó la primera serie periodística See It Now, 
que imitaba los noticieros cinematográficos, comunes hasta ese entonces, 
sus temas eran de actualidad, por ejemplo, la lucha por derechos civiles de los 
afroamericanos, la segregación racial en las escuelas y problemas laborales. 
Victory at Sea, con 26 horas de duración, apareció en 1953 aprovechando los 
millones de pies de película filmada en combates navales en la II Guerra Mun-
dial. Su éxito ayudó a expandir la televisión en Norteamérica.

Cbs29 Reports nació en 1959 con el mismo espíritu crítico, aunque conser-
vador, de la prensa estadounidense, cabe mencionar una de sus series, sin duda 
la de mayor éxito en la Cbs, 60 Minutes, que comenzó en 1968 y continúa hoy 
en día con base en periodismo de investigación de fondo, el programa semanal 
de una hora de duración está compuesto de dos o tres reportajes con temas de 
actualidad o de interés histórico, además de breves comentarios sarcásticos 
y críticos sobre los sucesos muy recientes o de la semana. Este formato gra-
dualmente ganó terreno, por lo que el documental de medio o largometraje 
monotemático fue reservado al espacio de las salas cinematográficas, hasta 
la llegada de los canales especializados en los años 1990, donde se retomó el 
modelo.

La Nbc30 respondió con la serie Project XX, que comenzó en 1954 con es-
porádicas apariciones en pantalla, sobre todo, con investigaciones en las que 
se incluía material de archivo de la II Guerra Mundial. La serie White Paper 
comenzó en 1960 con temas más actuales como la guerra en Angola, la muerte 
de Stalin y la crisis cubana. 

29	 Cbs: Columbia Broadcasting System es una cadena mayor de televisión comercial en 
Estados Unidos, que comenzó en la radio. Es la segunda cadena de radiodifusión más 
grande en el mundo.

30	 Nbc: National Broadcasting Company, formada en 1926 por la Radio Corporation of 
America (Rca), la Nbc es la más importante y antigua cadena de radiodifusión en los 
Estados Unidos.



36 120 años de cine documental en México y el mundo. 1895-2015

La Abc31 lanzó la serie Close–Up!, bajo el método de cine directo, trató 
temas variados del momento como el antiamericanismo en Latinoamérica, las 
pruebas de los primeros cohetes de la Nasa, la pobreza en países africanos, la 
educación en la Unión Soviética, así como también abordó la temática de los 
movimientos civiles de los negros norteamericanos.

Así pues, el primer documental realizado para la televisión y reconocido 
por la academia con un Óscar fue The Race to Space, realizado independien-
temente de las televisoras, aunque finalmente fue transmitido por ellas, este 
filme fue dirigido por David L. Wolper, quien después de este éxito trabajó de 
manera independiente bajo un sistema que persiste hasta nuestros días donde 
organizaciones independientes buscan financiamiento para su producción y 
luego negocian con las cadenas televisivas su venta y salida al aire.32 

La tecnología comenzó a hacerse accesible gracias a la película de 16 mm, 
con cámaras portátiles como la francesa Eclair Npr (Noiseless Portable Réflex) 
o la alemana Arriflex Sr (Silent Reflex), además se podía incluso tener sonido 
directo gracias a las grabadoras portátiles suizas marca Nagra, que grababan 
el audio a través de cintas magnéticas de ¼ de pulgada, estos equipos funcio-
naban con baterías. Kodak desarrolló materiales fílmicos especiales para el 
16 mm, más sensibles a condiciones bajas de luz y con la capacidad de hacer 
Blow Up33 a 35 mm para poder comercializarlo en las salas cinematográficas.

Los primeros trabajos realizados bajo este nuevo esquema “portátil” fue-
ron On the Bowery (1956), Come Back y Africa (1958) de Lionel Rogosin, Sha-
dows, filmada por John Cassavetes (1960), todas estas películas, aunque eran 
más cercanas al cine independiente que al documental, utilizaron las nuevas 
tecnologías para hacer filmes baratos y con sonido directo, características 
que les proporcionaban un efecto de realismo, además de que parecían más 
profesionales.

Ya en el terreno puramente documental se llevó a cabo Primary (Drew, 
1960), un filme que trata sobre las elecciones que festejó el partido demócrata 
para elegir al candidato presidencial, los contendientes eran Hubert Humphrey 
y John F. Kennedy. Para la filmación de Primary se utilizó la película de 16 
mm y la cinta de ¼ de pulgada para grabar el sonido. Durante el proceso, los 

31	 Abc: la American Broadcasting Company es una de las cuatro más grandes cadenas 
televisivas de radiodifusión comercial en los Estados Unidos.

32	 Ellis-McLane, Op. Cit. Págs. 179-196. 
33	 Blow Up: transferencia de un formato inferior cinematográfico a uno superior, general-

mente de 16 mm a 35 mm; este cambio puede llevarse a cabo desde formatos menores 
como 9 mm, 8 mm y otros a 35 mm. 



37La escuela norteamericana

creadores no sólo siguieron a ambos candidatos a través de sus apariciones pú-
blicas y actividades políticas, sino que también se introdujeron en la intimidad 
de cada uno, en sus cuartos de hotel, en sus autos. La escena más memorable 
es una toma ininterrumpida con sonido sincrónico que sigue a Kennedy desde 
afuera de un edificio, a través de un largo corredor, de unas escaleras, hasta 
llegar al escenario donde una copiosa audiencia lo recibe con un gran aplauso. 
Otra innovación de este trabajo es la ausencia de entrevistas y que ninguna 
persona habla ante la cámara, sólo somos observadores.

Las estructuras narrativas del cine directo, así como las del cinema vérité 
francés de la época, son análogas a las de la ficción; las historias pueden ser o 
no verdad, actuadas o no, con personajes reales o no, siempre cabe esa duda. 
Además, los autores expresan sus puntos de vista sobre las situaciones con 
mucho mayor énfasis, dirigiendo a la audiencia hacia tal o cual decisión, para 
que los espectadores tomen partido por un personaje en especial. 

El Direct Cinema ha evolucionado hacia lo que hoy conocemos como Reality 
Show, pero en nuestros días la ética del autor se supedita al espectáculo.34 El 
primer acercamiento a este estilo documental se encuentra en David Holzman´s 
Diary (1968), que retrataba a un joven que filmaba su departamento, a su no-
via, a su vecindario y cada aspecto de su vida, pero los resultados no fueron 
los esperados y nunca se transmitió. En cambio, A Married Couple (1969) de 
Allan King, quien filmó a una pareja de amigos, pues él suponía que estaban a 
punto de terminar su relación, esta cinta sí salió al aire en un sólo capítulo. El 
primer programa establecido de esta clase es la serie de 12 horas de duración 
An American Family, ésta fue producida para la televisión pública por Craig 
Gilbert, y salió al aire en la Pbs 35 en 1973, esta serie suscitó un mar de críticas 
y cuestionamientos éticos acerca del papel del documental y su relación con la 
intimidad y la veracidad. En 1976 Susan y Alan Raymond filmaron Police Tapes, 
este documental fue rodado en las patrullas de policía, sobre todo, en zonas 
marginadas estadounidenses.36 

Durante estos años el movimiento feminista fue creciendo, a pesar del le-
gado que pudo haber dejado Leni Reifensthal,37 fue hasta la década de los 1970 

34	 Ellis-McLane, Op. Cit. Págs. 208 - 224)
35	 Public Broadcasting Service: cadena de televisoras estatales estadounidenses dedicadas 

al servicio público y la educación.
36	 Ellis – McLane, Op. Cit. Págs. 222-223.
37	 Leni Reifensthal fue la directora de los documentales El triunfo de la voluntad y Olim-

pia, durante el régimen Nazi en Alemania, al término de la guerra fue relegada de la 
producción por haber sido parte del Partido Nazi y aunque nunca se comprobó que ella 
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que las mujeres dejaron de ser colaboradoras y se convirtieron en realizadoras. 
Amalie Rotchild confrontó las relaciones generacionales a través de la hija 

(ella misma), la madre y la abuela en Nana, Mom and Me. Otra película auto-
biográfica es Joyce at 34 (1972) de Joyce Chopra, donde ella misma explora su 
carrera, su relación y el prospecto de un nuevo hijo.

Otro tema recurrente de las últimas décadas del siglo XX fue la guerra 
de Vietnam. El canadiense Donald Brittain filmó In the Year of Pig (1968) y 
Sad Song of Yellow Skin (1970) para la National Film Board, en estos trabajos 
el realizador presenta una visión crítica y hasta sarcástica de la guerra.38 Ro-
bert Drew filmó Lettres from Vietnam (1965), aunque ésta no es una película 
antibélica, cuestiona el involucramiento norteamericano en el conflicto, este 
filme fue transmitido por la ABC. The Anderson Platoon (1969) fue una produc-
ción francesa ampliamente vista en Estados Unidos, fue realizada por Pierre 
Schoendorffer, excombatiente francés en Vietnam. Él regresó a esta guerra 
para seguir a un pelotón norteamericano racialmente integrado y comandado 
por un teniente negro. Iterviews with my Lai Veterans (1970), filme ganador 
de un Óscar por mejor cortometraje documental, fue realizado por Joseph 
Strick, el realizador hace una profunda reflexión sobre un conocidísimo y 
controversial suceso, cuando los americanos arrasaron por completo un pueblo 
vietnamita.39 

4.6 1976-2000

Varios documentales pusieron a los trabajadores de nuevo en la mira de las 
problemáticas sociales que debían ser registradas para la televisión. Dos filmes 
destacados son Coal Mining Women (1982) y Strangers and Kin (1984), este últi-
mo fue creado por Herbert E. Smith. El primero retrata la vida de las mineras 
en un mundo masculino por tradición y el segundo critica los estereotipos de 
los ciudadanos norteamericanos rurales creados por el cine, la televisión y 
la literatura. Harlan Country (1976), ganador del Óscar al mejor documental, 
fue realizado por Barbaran Kopple, este filme narra la huelga de mineros de 
carbón, la búsqueda de los trabajadores por mejores condiciones laborales y 
la represión que se cierne sobre ellos. Otros documentales destacados fueron 

hubiera participado en campañas bélicas o de exterminio, su probable participación 
fue suficiente para acotar su trabajo en occidente.

38	 Aufderheide, Op. Cit. Pág. 61.
39	 Ellis – McLane, Op. Cit. Págs. 240-243.
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The Chicago Maternity Center Story (1976), que narra la historia del cierre de 
este centro comunitario y las problemáticas que ocasiona; The Last Pullman Car 
(1983), un documental que cuenta trata sobre el cierre de la fábrica Pullman, 
este suceso provocó que cientos de trabajadores quedaran desempleados, ese 
centro de trabajo era famoso por fabricar carros de pasajeros para ferrocarril, 
Los últimos dos documentales que se mencionaron antes fueron realizados 
por Jerry Blumenthal. Joan Churchill realizó Soldier Girls en 1980, éste fue un 
largometraje documental que sigue a tres mujeres reclutas a través del arduo 
entrenamiento militar. El documental histórico también se desarrolló gracias 
a que el gobierno norteamericano liberó los materiales fílmicos de la guerra, 
requisados a los japoneses y alemanes.40 

El cambio tecnológico de la década de 1970 afectó directamente la produc-
ción documental al democratizar los medios a través del video, ya que el uso de 
material fílmico lo hacía excesivamente costoso y complejo por los procesos de 
laboratorio e infraestructura de postproducción y producción. La llegada del 
video portátil permitió a los cineastas tener una mayor libertad de grabación 
en cuanto al tiempo de material se refiere, así como la edición no-lineal en 
computadora, que facilitó y abarató el terminado de un documental. Además, 
la distribución y exhibición a través del video se hizo común, sobre todo, en 
materiales pedagógicos y de promoción. La televisión por cable o satelital 
también fomentaron la producción de documentales y debido a que, en la 
década de los 1980, se abrió una gran cantidad de canales en los medios antes 
mencionados, las estaciones necesitaban material para llenar sus espacios y ya 
que la realidad es interminable, su registro en video y tratamiento documental, 
las televisoras lograron llevar múltiples temas a la pantalla.

La cadena Hbo nació en 1976 y junto a Cinemax, su subsidiaria, han pro-
ducido y adquirido un rango amplio de documentales. A través de las décadas 
de 1980 y 1990 han ayudado a crear un interés por documentales serios para 
ser transmitidos en cable.

El nacimiento y crecimiento de Discovery Channel es un interesante ejem-
plo de la relación que guarda el documental con la televisión, esta vinculación 
tuvo lugar en la década de 1980. Es representativo que la mayoría de los progra-
mas del siglo XXI son de no ficción en cadenas como A&e, History Channel, The 
Learning Channel y otras. John S. Hendriks fundó Discovery Channel en 1982 
como una cadena de cable diseñada para proveer documentales que satisficie-
ran la curiosidad del ser humano por conocer su mundo. La cadena ha hecho 
del documental un negocio transnacional, dejando de lado a los realizadores y 

40	 Ibid. Págs. 246-252.
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operando a manera de un gran productor que decide sobre temas, contenidos 
y opiniones vertidas en los programas. Así se hacen programas especiales por 
mercado y a cada uno de ellos se les da un tratamiento especial de acuerdo 
con la cultura del área.41 

El ejemplo más claro de este documental estandarizado son los que realiza 
el canal History Channel, todos ellos están elaborados con la misma estructu-
ra: entrevistas a expertos, recreación con actores, gráficas y animaciones, un 
narrador anónimo fuera de cuadro y explicaciones a través de un reconocido 
académico. Se hace uso de una narrativa dramática anecdótica, sentimental, di-
rigida a las emociones y no al análisis o crítica. Finalmente, son documentales 
que no cuestionan la historia oficial difundida por los gobiernos y coaliciones 
internacionales institucionales dominantes.

En esta época, en contraposición al documental estandarizado de las 
cadenas especializadas, surge otro tipo de trabajos realizados por cineastas 
independientes, algunas veces producidos por cadenas de televisión pública, 
pero con capital de asociaciones civiles, de derechos humanos y universidades. 
Así, se desarrollaron subgéneros como el ensayo personal, el cine histórico, el 
cine político, el cine de minorías, el cine lésbico gay y el documental de música. 

El subgénero del ensayo personal narra la vida propia, a manera de memo-
ria, narrado en primera persona, sobre la familia o el lugar donde se vive, sobre 
todo en zonas de guerra, en guetos de las ciudades y trata sobre problemáticas 
raciales y de género. 

El cine histórico es crítico y analítico, contrapone puntos de vista y per-
mite que el espectador tome una postura propia en torno al suceso histórico 
que se narra. 

El cine político aborda temas de actualidad, es muy ácido en sus tratamien-
tos e inmisericorde con los personajes públicos, al tiempo que se presenta de 
forma inteligente y documentado. 

El cine de minorías plantea problemáticas como las raciales y étnicas, 
rescata las tradiciones, la cultura y narra la lucha constante contra el poder. 

El cine lésbico gay trató profusamente el tema del Sida, puesto que durante 
la década de 1980 ésta fue la epidemia más mencionada, especialmente atacó a 
los círculos homosexuales, ésta fue la población más afectada en un principio, 
por este motivo se elaboraron muchos documentales sobre este tema, además 
de otros donde se expone la cultura gay. 

41	 Ibid. Pág. 262.
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También siguió el éxito del documental de música, en éste siguen a los 
autores, compositores, cantantes, grupos y orquestas a lo largo de conciertos 
y giras mostrando su vida profesional y personal. 

Estos subgéneros pertenecen a lo que he dado en llamar documental social 
ya que se refieren al ser humano, a su vida, su cultura, su historia, sus costum-
bres y sus actividades, tanto sociales, como personales. El documental social 
no es necesariamente una declaración política o ética del autor, su función 
debería ser siempre la de exponer un fenómeno social, individual o histórico 
con objetividad y claridad para que sea el espectador el que tome una postura, 
sobre todo, en los temas donde hay posiciones encontradas y no es claro qué 
parte dentro del conflicto o qué punto de vista tiene la razón. Sin embargo, en 
el subtexto siempre estará presente la opinión del autor y ésa es una discusión 
constante en el estudio del documental que, en general, los cineastas dejan en 
manos de los estudiosos del cine. 

En la década de 1990 aumentó considerablemente la programación de se-
ries documentales, pero disminuyó el control creativo de los realizadores sobre 
ellos. Los Reality Shows abarcaron gran cantidad de horas en la televisión de la 
última parte del milenio. Los avances tecnológicos en el video de alta definición 
redujeron los equipos de trabajo, que prácticamente estaban constituidos por 
dos personas que producían con equipo muy ligero y portátil. El documental 
se volvió mercancía debido a la producción de canales como Discovery Channel 
o National Geographic, que comenzaron a venderlos en formato Vhs, además 
de los artículos promocionales que comercializaban, tal como se hace en un 
largometraje de ficción. Hbo se mantuvo con una línea de producción más 
tradicional y menos comercial en lo que respecta a sus documentales. Para esos 
años, las cadenas de televisión abierta ya habían abandonado la transmisión 
de documentales. La televisión pública, a través de la cadena Pbs, que, aun-
que era muy vulnerable a las decisiones políticas, logró afianzarse con series 
documentales de carácter social.

4.7 Siglo XXI

Una de las características del nuevo siglo es el incremento del cine documental 
independiente. Frente a la estandarización del documental de televisión y el 
abuso del Reality, el cine independiente continuó con la tradición del buen 
documental social. Patrocinado principalmente por universidades podemos 
mencionar a Les Blank, quien ha hecho documentales sobre personajes de la 



42 120 años de cine documental en México y el mundo. 1895-2015

escena cultural y musical de la zona de San Francisco. Judith Helfand, se ha 
enfocado en los problemas laborales, tanto históricos, como actuales. Deborah 
Hoffman ha tratado temas como la enfermedad del Alzheimer y el racismo. 
Otros nombres destacados en este campo son Liz Garbus, Peter Gibert, Steve 
James, entre otros.

Michael Moore requiere ser tratado aparte, siguiendo el estilo de repor-
tero investigador, muy común en el documental de actualidad, su estilo es 
sensacionalista y sarcástico. Él es ampliamente conocido y sus seguidores 
compran cada libro que escribe y cada película que produce, por lo anterior, el 
documental “independiente” se ha convertido en un gran negocio. La primera 
obra cinematográfica de Moore fue Roger & Me (1989), que trata sobre el cierre 
de la planta de General Motors en Flint, Michigan, y los problemas laborales 
subsecuentes. Le sigue Bowling in Columbine (2002), que aborda la masacre 
perpetrada por dos preparatorianos en su escuela y, por último, se encuentra 
Farenheit 9/11 (2004), donde el documentalista pone en duda la versión oficial 
de los ataques a las Torres Gemelas por Al Qaeda.

Destaca el documental Super Size Me (Spurlok, 2004), que muestra lo de-
vastador que es alimentarse sólo de productos de MacDonald´s por un mes, 
sigue el mismo estilo reporteril, crítico e irónico de Moore. 

La escuela de documental norteamericana nació con Robert Flaherty y se 
desarrolló a partir de la II Guerra Mundial. Como en cualquier país hasta antes 
de 1960, el cine sólo podía ser realizado por las industrias cinematográficas 
establecidas o por el gobierno, debido a los costos de producción y a la infraes-
tructura tecnológica necesaria. Así, el gobierno se hacía cargo de la producción 
de documentales, principalmente, para uso propagandístico en la II Guerra 
Mundial y después como medio de enseñanza e instrucción. A la llegada de la 
televisión el documental se fue transformando en periodismo, pues la función 
periodística se encuentra en su esencia, dado que trata los temas de actualidad, 
políticos y sociales. Poco a poco se desarrollaron los cineastas independientes 
gracias al video que facilitó las formas de producción y disminuyó los costos 
radicalmente. A pesar de que el documental se ha diversificado en la televisión 
en Realities, en programas pseudocientíficos y otras producciones más serias 
sobre la vida animal y la historia, primordialmente, de esta manera, los tra-
bajos independientes han creado un circuito en universidades, festivales de 
cine y salas, canales de televisión especializados y sistemas como Netflix que 
nos permite ver otras problemáticas y otros puntos de vista sobre los avatares 
que aquejan al mundo moderno.

Desde la investigación profunda hasta el mero recuento de imágenes, el do-
cumental norteamericano es amplio y complejo y sus modos de investigación 
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y producción son variados, desde la seriedad periodística o histórica, susten-
tadas en datos formales científicamente adquiridos, hasta la ramplonería de 
pseudodocumentales sobre fantasmas, monstruos y extraterrestres. 
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5. La escuela británica

5.1 1929-1945

John Grierson es una figura fundamental del documental, tanto en obra fíl-
mica, como en la intelectual. Nació en 1898, al regreso de la I Guerra Mundial 
ingresó en la Universidad de Glasgow donde se graduó en 1923, obtuvo, en 
1924, una beca Rockefeller para estudiar en Norteamérica con una investiga-
ción sobre la opinión pública. En la Universidad de Chicago aprendió acerca de 
la cultura norteamericana y la influencia europea en ella, en esta misma ciudad 
convivió con toda la ola de inmigrantes europeos y a través de los periódicos 
de la época cayó en la cuenta de que éstos educaban más que las escuelas.

Grierson postulaba que los ciudadanos deberían involucrarse más en las 
decisiones gubernamentales, como lo intentaba hacer la prensa popular de 
esos tiempos, así pues, Grierson veía cómo el cine podía ser un instrumento 
para esos propósitos, pero no las películas de ficción, pues no eran un reflejo 
de la realidad ni un instrumento de conocimiento. Grierson vio Nanook y El 
Acorazodo Potemkin, filmes en los que reconoció el potencial de este tipo de 
películas realistas. 

A su regreso a Inglaterra, el cineasta formó un grupo para poder filmar, 
ése era una suerte de taller y escuela de producción de donde emergió el mo-
vimiento documental británico. En 1930 establece Empire Marketing Board 
Film, durante sus cuatro años de existencia produjo alrededor de 100 películas, 
algunas de ellas aún siguen en distribución. Allí involucró a docenas de jóvenes, 
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universitarios la mayoría, que no sólo aprendieron la técnica, sino también a 
involucrarse en las problemáticas sociales, pues ellos buscaban que las películas 
lograran que el Estado y la sociedad funcionaran mejor. 

Grierson y sus muchachos promovieron vigorosamente la noción de Documen-
tal como una herramienta de educación e integración social. En 1932 Grierson 
celebraba el poder del documental para observar la vida “como es”, usando 
gente real que pueden ayudar a otros a comprenderse a sí mismos.42 

A pesar de que la industria no permitía la exhibición de sus películas, Grier-
son hizo esfuerzos por formar audiencias, los exhibidores y distribuidores 
decían lo mismo que han dicho siempre: que a los espectadores no les gustan 
los documentales. Este documentalista desarrolló un método de distribución 
y exhibición, comenzó con exhibiciones vespertinas en el Instituto Imperial 
de Londres, después, comenzó a enviar copias en 16 mm como préstamo gra-
tuito y, más tarde, la Oficina Postal General, encargada en ese entonces de la 
producción de documentales estatales, creó vehículos viajeros de proyección 
que llegaban a los lugares más alejados del país, ésta fue la primera instan-
cia gubernamental que se hizo cargo del cine documental. Algunas empresas 

42	 Aufderheide, Op. Cit. Pág. 35
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privadas también se interesaron en invertir en el cine documental, como la 
industria petrolera. El patrón de producción, distribución y exhibición britá-
nico se convirtió en modelo para otros países. 

Tres grandes estilos surgieron: el imperial, el social y el narrativo.

1.	 El imperial: éste retrató al imperio británico en su extensión, su gente, su 
industria, su paisaje.

2.	 El social: éste nació a mediados de la década de 1930 y abordó las problemá-
ticas que enfrentaba la nación, las causas y sus posibles soluciones, aunque 
los temas comenzaron siendo relativos a la instancia gubernamental pro-
ductora, es decir, la Oficina Postal. Night mail (Watt y Wright, 1936) retrata 
el eficiente funcionamiento del sistema de correos nocturno que utilizaba 
el sistema ferroviario inglés. 

3.	 El estilo narrativo: en este subgénero se incrementaron los elementos dra-
máticos a través de historias personales de los propios personajes en sus 
actividades fotografiadas, además se agregaron diversas líneas dramáticas 
e incorporaron mensajes de las empresas que otorgaban financiamiento.43 

Inglaterra fue el primer país que invirtió dinero público para la creación de 
documentales, por ello, Robert Flaherty aceptó la invitación que le hizo John 
Grierson para trabajar en la Oficina Postal Británica. Aunque los dos directores 
mantenían ideas distintas acerca del documental, lograron trabajar juntos en 
diversos proyectos; por un lado, Flaherty era práctico, podía hablar con empre-
sarios y burócratas para financiar sus proyectos, su preocupación era retratar 
el mundo como él lo veía, su acercamiento era artístico, es decir, personal, por 
lo que dejaba de lado el carácter social que estaba adquiriendo el documental: 
“El arte puede liderar el cambio social pero no está hecho para ese fin”, decía 
el documentalista. 

Por otro lado, Grierson veía el cine como un púlpito desde el cual se podía 
hacer propaganda. Él mismo, sin embargo, era muy cuidadoso en su obra y la 
de sus productores y directores, pues veía que la belleza puede vender ideas. 
Como académico que era, él escribió acerca de la pintura y del cine, sus reseñas 
eran muy perceptivas, bien informadas y articuladas. Sus objetivos siempre 
eran sociales, políticos y económicos, él vinculaba a la estética con el discurso 
social, para él, el arte era el resultado de un trabajo bien hecho. Flaherty era 
geólogo, la formación de Grierson eran las ciencias sociales. El primero apro-
vechaba el cine para revelar los lugares aislados y su gente, el segundo, por 

43	 Ellis-McLane, Op. Cit. Págs. 57 a 70.



48 120 años de cine documental en México y el mundo. 1895-2015

su parte, lo aplicaba para ilustrar sobre la compleja e industrializada sociedad 
en que vivía.

La importancia de John Grierson en el fenómeno del cine documental se 
fundamenta en que desarrolló las bases del estudio del documental, su forma 
y función, así como su ética y estética. Como profesor informal entrenó y, a 
través de su escritos y pláticas, influenció a muchos cineastas, no sólo en In-
glaterra. Más que cualquier otro documentalista, Grierson fue quien detonó el 
fenómeno del documental en los países de habla inglesa. Este documentalista 
también fomentó el financiamiento institucional y privado y a fin de que los 
realizadores no estuvieran supeditados a los ingresos en taquilla. Creó siste-
mas de distribución y exhibición alternativos en escuelas, fábricas, iglesias 
y centros sociales. Estimuló el patriotismo y el deseo de defender la nación 
durante la II Guerra Mundial, no como un objetivo tácito, pero sí al presentar 
la unidad nacional como algo necesario para el progreso. Grierson también fue 
importante en la reconstrucción de su nación, después de la contienda, pues 
dio unidad y planteó los objetivos a seguir, de nuevo, no como algo explícito en 
los documentales, sino como muestra de aquello que como ingleses los hacía 
fuertes. Los filmes de propaganda son cosa aparte: obvios, nacionalistas, de 
estructura y narrativa simple que no se incluyen dentro de la categoría del 
documental. 

La II Guerra Mundial comenzó oficialmente el primero de septiembre de 
1939 con la invasión a Polonia por parte de Alemania, el tercer día del mismo 
mes el primer ministro inglés, Neville Chamberlain, declaró el estado de guerra 
entre Gran Bretaña y los germanos. El documental se había establecido hasta 
ese entonces con pequeñas películas sociales y científicas. La Oficina Postal, 
encargada de la producción de documentales, dejó su lugar a la Crown Film 
Unit, para que estuviera al servicio de todas las ramas del gobierno. El primer 
trabajo evidente era registrar los eventos de la guerra para integrarlos a los 
noticieros. Otros cortometrajes fueron realizados con la carga emocional y 
urgencia propagandística que el país requería en esos tiempos, mitad noticiero, 
mitad puesta en escena, repletos de comentarios chauvinistas. Hubo otras 
películas dirigidas a los civiles que más que documentales entran en el terreno 
de la instrucción y preparación para la guerra, por ejemplo, acerca de la con-
servación del agua y la gasolina. Los noticieros se presentaban mensualmente 
en las salas de cine y tenían una gran audiencia, pues los ciudadanos querían 
saber el rumbo de los acontecimientos.

Para este momento Grierson había cambiado su posición estética frente 
al documental, el momento se lo pedía, el documentalista veía al documental 
como un instrumento de educación pública, no importaba si la “belleza” de la 
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imagen no era la adecuada, en tanto que sirviera a los propósitos del Estado, 
él incluso llegó a utilizar técnicas de la propaganda Nazi: “… se puede ser 
Totalitario para el mal, pero también se puede ser Totalitario para el bien”, 
decía Grierson.44 

A pesar del peligro que vivía la nación, el documental social sobrevivió 
incluso con algunas mejoras en contenidos y formas. Su razón principal era 
mirar hacia el futuro, preparar a los británicos cuando la guerra terminara, 
pero sin olvidar el difícil inicio del siglo xx, en el que los ingleses padecieron 
hambrunas, cracks bursátiles y dos guerras mundiales. 

No hay mejor tema, desgraciadamente, para el documental, que la guerra 
y todo lo que conlleva: hambre, injusticia, barbaries, muerte, destrucción. Para 
los países involucrados era importante llevar el registro de lo que sucedía. En 
este tipo de trabajos se presentan problemas, una gran cantidad de pietaje 
fílmico que hay que clasificar y al que hay que darle coherencia dramática. 
La solución hoy parece obvia, pero en su momento no lo era; el narrador, los 
esquemas, las líneas de tiempo fueron elementos que hicieron más compren-
sible la narración de los sucesos, fueron aportaciones que Grierson hizo en 
sus documentales. 

5.2 La posguerra

Este período vio la muerte del movimiento iniciado por John Grierson. The 
Crown Film Unit, sucesora de la Empire Marketing Board Film (1930 – 1933) y 
de la General Post Office Film Unit (1933 – 1940) fue cerrada definitivamente 
en 1952, debido a que el gobierno prefería pagar a empresas privadas para 
la realización de películas educativas y documentales, en lugar de dirigir su 
propia unidad productora. 

Grierson quedó a cargo de la Central Office of Information Films Division, y 
le reportaba directamente a la corona británica. Algunas películas de la época, 
realizadas en colaboración con organismos internacionales, fueron pensadas 
para mostrar al mundo el lado bueno de los triunfadores.45 

Hacia finales de los años 1940 e inicios de la década de 1950, el documental 
estaba en decadencia, el auge posterior a la I Guerra Mundial y el uso propa-
gandístico que se le dio en la II Guerra se terminaron, en parte debido al espíri-
tu conservador que vino en la posguerra y, en parte, porque el documental era 

44	 Aufderheide, Op. Cit. Pág. 35.
45	 Ellis-McLane, Op. Cit. Pág. 158.
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visto como un fenómeno de izquierda, lo que sin duda era cierto. Los grupos 
liberales comenzaron a moverse en las artes, contrarios al conformismo y la 
falta de individualidad que daba el estado de bienestar gubernamental. Esto 
motivó un movimiento de corta duración, pero de gran impacto entre los 
jóvenes cineastas, llamado Free Cinema. Las raíces de este grupo crítico nacie-
ron en la Universidad de Oxford con la revista Sequence (1947 – 1952) que se 
volvió muy importante entre la comunidad cinematográfica inglesa. Lindsay 
Anderson fue el líder del grupo y, dada su formación académica, escribió ar-
tículos reevaluando el trabajo de Jean Vigo, John Ford y Humprey Jennings, 
encontrando en sus películas rasgos poéticos evidenciaban su propia cultura. 
El primer documental importante del grupo fue realizado en 1954, Thursday´s 
Children, codirigido entre Lindsay y Guy Brenton este trabajo trata acerca de 
la educación para niños sordos y con discapacidad intelectual.46 

¿Por qué se llamaban Free Cinema? Básicamente porque estaban libres de 
patrocinio, así como de la respuesta en taquilla. “Is a belief in freedom, in the 
importance of people and in the significance of the everyday”47, esto fue los que los 
miembros de Free Cinema escribieron en el programa de su primera exhibición 
pública. El cine que promovían no era didáctico, estaba centrado en la estética 
más que en el contenido, apelaban a la emoción más que a la razón, ellos eran 
un poco anárquicos y nihilistas, buscaban un reordenamiento social, eran 
altamente anti-establishment e implícitamente revolucionarios. 

El final de esta organización se debió principalmente a la falta de recursos y 
a la incursión de sus fundadores en aquello que despreciaban: el cine industrial. 
Con todo, esto dio pie a otros movimientos como el cinema vérité en Francia 
y el Direct Cinema en Estados Unidos.48

5.3 La televisión

En 1946 la British Broadcasting Corporation comenzó transmisiones con re-
gularidad. Un departamento exclusivo para el documental fue establecido en 
1953. La serie más reconocida de estos primeros años fue Special Inquiry, que 
estuvo al aire de 1952 a 1957. Thames Television, también estatal, produjo una 
serie de 26 documentales de alta calidad sobre la II Guerra Mundial titulada 

46	 Aufderheide, Op. Cit. Pág. 46.
47	 Ellis – McLane, Op. Cit. Pág. 198. “Es una creencia en la libertad, en la importancia de 

la gente y en el significado del día a día”.
48	 Ibid. Págs. 196-207.
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The World at War. La televisión escocesa realizó un programa de televisión 
semanal coordinado por John Grierson acerca del cine experimental y docu-
mental llamado This Wonderful World, que se transmitió entre 1957 y 1968.49 

Contrario a la diversidad de documentales y documentalistas que para 
estos años había en Estados Unidos, en Inglaterra, la gran mayoría tenía una 
sólida formación académica y experiencia en la televisión, además, la tradición 
inglesa de mantener la televisión en manos del estado había permitido que 
la televisión estuviera más enfocada en la cultura, que en la diversión y en la 
propaganda. 

En la última década, el cine documental británico ha mantenido la línea 
que lo caracteriza: crítico, profundo, liberal. Algunos autores importantes 
son Kevin Macdonald, Michel Apted, John Pilger, Angel Holdsworth, Nick 
Broomfield, Brian Hill, entre otros.

La escuela británica es prolífica y enfocada en lo social, sus producciones 
son críticas, aunque conservadoras, hay temas intocables como la monarquía, 
el Estado y la religión. Ésta siempre es auspiciada por el Estado, el documental 
británico es nacionalista, pero profundo y bien realizado, se enfoca princi-
palmente en la gente, en la búsqueda del bienestar general, así como en el 
progreso y la educación. Además, el legado de John Grierson es indiscutible 
en el estudio del documental, ya que fundó las bases epistemológicas para su 
comprensión y análisis, además, la labor de este documentalista se centró tan-
to en el estudio teórico, como en la práctica, instauró distintas metodologías 
de investigación, realización y puesta en escena del documental, y no dejó de 
lado la instrumentación de herramientas narrativas hoy harto utilizadas en el 
documental, tales como, el uso de esquemas, la voz de narrador y la contrapo-
sición de opiniones a través de entrevistas, o bien, a través de la comparación 
de puntos de vista históricos sobre los sucesos que filmaba.

49	 Ibid. Pág. 234.
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6. La escuela soviética

Uno de los primeros actos, después del triunfo de la revolución comunista en 
1917 en Rusia, fue la instrumentación de un Ministerio de Educación, presidido 
por Nadezha Krupskaya, esposa de Vladimir Ilych Lenin. Para 1919 la industria 
del cine se nacionalizó y se estableció el Instituto Estatal de Cinematografía, 
ésta fue la primera escuela formal de cine en el mundo, creada para formar 
cineastas bajo las directrices del Partido Comunista. 

Lenin consideraba al cine como la más importante de las artes, pues, desde 
la perspectiva comunista, las artes están al servicio del Estado, el cual está al 
servicio del pueblo, y el cine se prestaba como el mejor medio de educación 
para una población iletrada, pobre, aislada y multicultural. 

El cine sirvió para comunicar la experiencia revolucionaria en la vasta 
extensión soviética a través de series de noticieros de adoctrinamiento, com-
pilación de archivos sobre la gesta revolucionaria y celebraciones épicas de los 
logros de la Unión Soviética.50 

La escuela soviética está llena de personajes cardinales: Vertov, Kulechov, 
Einseinstein. Ellos fueron formadores de estilos, sistemas de producción, de 
un lenguaje y una estética propios, por ello, conocer la escuela soviética es 
imprescindible para la comprensión del fenómeno documental. Una clasifi-
cación básica puede ayudar a comprender esta etapa pionera, su época, sus 
representantes y los géneros que se crearon, tales como: los noticieros, la 
compilación y el épico.

50	 Aufderheide, Op. Cit. Pág. 27.
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Los noticieros. En primer lugar, se encuentra este género. Denis Arkadiev-
tich Kaufman, mejor conocido como Dziga Vertov, junto con sus dos hermanos 
Boris y Mikhail iniciaron uno de los primeros noticieros cinematográficos. 
Dziga Vertov, nombre cuya traducción literal es “trompo”, era conocido por 
su energía inagotable, antes de ser cineasta fue poeta y escritor fantástico y 
satírico. En 1918 se unió a la producción de Kino Nedalia (Cine semanal), el 
primer noticiero producido por la Unión Soviética.

Vertov Consideraba al cine como una extensión de la vista, como un te-
lescopio o un microscopio (al igual que Flaherty) que nos permitía ver más 
allá de nuestra propia visión. Su obra se puede enmarcar en el futurismo, 
movimiento estético de la Rusia de 1920 que buscaba brindar una expresión 
formal a la energía y movimiento de los procesos industriales. Su estética era 
antinarrativa, evitando las formas del cine de ficción, él quería alejarse del 
mundo burgués del cine complaciente, que contaba historias románticas, y 
acercarse a la verdad del mundo contemporáneo. 

Escuela soviética

Noticieros

Épico

Compilación

Ficción
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Su primer trabajo, en 1920, fue realizar pequeñas piezas de propaganda 
durante la lucha de los rusos blancos contra los rusos rojos, viajando en tren 
a los frentes de batalla en una suerte de representación teatral y proyección 
de películas.

En 1922 Vertov inició la producción de Kino Pravda (Cine verdad), copiando 
el nombre del periódico de mayor circulación Pravda, órgano del Partido Co-
munista. Realizó una serie de cortometrajes noticiosos irregularmente con 23 
entregas hasta 1925. Kino Pravda fue el precursor de los noticieros cinematográ-
ficos, ahí Vertov utilizó la técnica que más tarde los franceses llamaron Cinéma 
Vérité51 y los norteamericanos Cine Directo, este método consiste, básicamente, 
en filmar sin guión previo lo más posible sobre el tema que se investiga y, des-
pués, durante el proceso de edición, darle coherencia a las imágenes. 

En Kino Pravda emergió el estilo del noticiero y del cine de propaganda. 
Cada cortometraje duraba alrededor de 20 minutos, tiempo en el que se abor-
daban dos o tres temas diferentes, cuya intención era, por un lado, adoctrinar 
a la audiencia soviética sobre la necesidad del involucramiento de las personas 
en la causa comunista y, por otro lado, esparcir los valores y el progreso de la 
revolución.

El dedicado acercamiento de Vertov a la realidad a través de los noticieros 
culminaron con El hombre de la cámara (1929), donde describió la ciudad de 
Moscú a través de personajes comunes, comparando a los pobres y a los ricos, 
a los viejos zaristas con los nuevos trabajadores, en este trabajo el cineasta 
implementó sus teorías donde la cámara 

… debe fotografiar a la gente y los acontecimientos cotidianos sin ser notada, 
de tal manera que el trabajo del camarógrafo no impida el trabajo de los demás 
[…] toda la gente debe seguir haciendo frente a la cámara lo que hacen en su 
vida diaria.52 

El Hombre de la Cámara es una de las películas más densas, complejas y expe-
rimentales jamás realizada. Un impresionante montaje de la vida moscovita 
desde el amanecer hasta el anochecer, es más fácil ubicar a esta obra dentro 
del estilo de “sinfonías de ciudades”, hechas en el este europeo por aquellos 
años, que insertarla dentro del estilo de la mayoría de las películas de otros 
cineastas soviéticos. 

51	 El estilo de producción de Cinéma Vérité de los franceses fue acuñado por los miembros 
de la nueva ola francesa en homenaje al propio Vertov y su Kino Pravda.

52	 Ellis-McLane, Op. Cit. Pág. 32.
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Vertov fue esencialmente un formalista, término que fue censurado por 
Stalin en los años 1930, así pues, el único estilo artístico aceptable fue realismo 
soviético.

Él fue un revolucionario comprometido y creía fehacientemente que el 
documental era el mejor medio para participar en la revolución. Pero al tiempo 
que la revolución soviética se convertía en dictadura, su trabajo se alejaba de 
los intereses de la lucha, por lo que fue ignorado por el régimen. Este creador 
se volvió cada vez más hacia el avant-garde que celebraba la modernidad y las 
máquinas. 

En comparación con el “ojo inocente” que divulgaba Flaherty o el “tra-
tamiento creativo de la realidad” que proponía Grierson, Vertov hablaba del 
derecho del cineasta de hacer lo que quisiera con el material, con la edición, 
con el concepto y con el objetivo del producto final. 

La compilación fue otro de los géneros más importantes y fue introducido 
por Esfir Shub, editora, quien trabajó con Vertov y Einseintein. Inspirada por 
el uso exorbitante de la edición en El Acorazado Potemkin (Einseinstein, 1925) 
comenzó su trabajo en las películas de compilación. Este género documental 
se cultivó mucho durante los años 1930 y 1940 para las películas de propagan-
da de ambos bandos de la II Guerra Mundial. Hoy la compilación es fórmula 
indispensable para cualquier documental, sobre todo los de carácter histórico, 
pues no existe casi ningún documental que no se valga de la compilación de 
materiales para ser elaborado. 

El género épico inició con Victor Turin, quien realizó Turcos en 1929, docu-
mental de gran escala que trata sobre la construcción de la vía del tren entre 
Turquía y Siberia, éste contenía los elementos que Flaherty encontró en sus 
obras: lo lejano, lo exótico, la lucha épica del progreso contra la naturaleza. 
Pero, mientras que Flaherty registraba y celebraba las culturas tribales, Turin 
llamaba a una guerra contra los primitivos, como decían los intertítulos.53 

La ficción, es el último de estos primeros géneros. Generalmente, es posi-
ble separar la ficción de la realidad, con todo, los géneros híbridos han existido 
desde que Flaherty le solicitaba a los personajes que repitieran las acciones, 
al dirigirlos para que llevaran a cabo sus propias vidas. Incluso éstos pueden 
interpretar a un personaje parecido física y racialmente, además de compartir 
intereses y problemáticas. El personaje individual es suplantado por el héroe 
colectivo. Sergei Eisenstein es emblemático en este estilo que permeó toda la 
producción soviética hasta antes de la II Guerra Mundial. La Huelga (1925), El 
Acorazado Potemkin (1925), Octubre (1928), sus primeras películas, tienen un 

53	 Ibid. Pág. 35 a 38.
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estilo semidocumental, aunque son puestas en escena bien elaboradas. No uti-
liza actores, sino gente del lugar en el que filma y de la clase y actividad social 
que retrata, aunque sus personajes si recibían un entrenamiento actoral básico 
antes de filmar. Además de que Eisenstein siempre filmaba en una locación, de 
hecho, él realizaba las tomas en los lugares exactos de los que describe la histo-
ria, ya que todas estas películas se referían a sucesos recientes. Éstas quizá son 
las únicas características documentales de esta etapa del cine einsensteiniano 
pues es bien conocido el elaborado proceso de preproducción que llevó a cabo 
para el Acorazado con story boards complejos y con la planeación musical del 
guión al pensarlo como una sinfonía de cinco movimientos, además de que 
incorporó una fórmula dramática de tragedia clásica y una edición efectista 
y matemática.

El propósito de Eisenstein era propagandístico y doctrinal, quería envolver 
sentimentalmente al pueblo soviético a través de las acciones revolucionarias 
justificadas por las condiciones y eventos previos, es decir, los actos heroicos 
de las fuerzas revolucionarias y los esfuerzos para levantar el nuevo estado de 
bienestar soviético. Este cineasta quería persuadir al público para que pensara 
como comunista (la hermandad, el esfuerzo colectivo, el progreso material y 
la preservación de los objetivos a pesar de los problemas).

La escuela soviética, hasta antes de la II Guerra Mundial, no puede sepa-
rarse del totalitarismo y el control del Estado sobre contenidos, estilos y, no 
se diga, sobre su producción, distribución y exhibición. Sin embargo, hay que 
rescatar su estética, que permea las cinematografías documentales hasta nues-
tros días. Las directrices soviéticas eran claras y la censura se hacía presente 
desde los propios productores que sabían qué, cómo, a quién y dónde filmar. 
La Revolución rusa comenzó como la gran ilusión de la igualdad, oportunidad, 
educación, salud, progreso y libertad soñada por los comunistas y demás pen-
sadores sociales de esos tiempos, pero en muy pocos años, los gobernantes se 
convirtieron en burgueses, en dictadores, olvidando los años de guerra y los 
siglos de pobreza y humillación. El cine, como todas las artes que dependen 
del auspicio económico para poder existir, no escapó al fenómeno y los direc-
tores acoplaron su pensamiento al régimen o huyeron a países más benignos. 

La escuela soviética es el ejemplo máximo y más contundente de que el 
documental, sobre todo en estas primeras décadas del siglo xx, sólo puede 
existir con la anuencia del Estado, fenómeno que se repite hoy en los noticieros 
del mundo, que responden directamente a sus gobiernos, apoyándolos en sus 
represiones, guerras, masacres, robos y corrupción con muy pocas, aisladas y 
efímeras excepciones. 
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7. La escuela canadiense

La producción canadiense no comenzó sino hasta después de la II Guerra 
Mundial. Hasta 1939 Canadá no tenía ninguna clase de producción fílmica. 
Aunque existió una oficina de cinematografía en Ottawa desde 1914, ésta se 
dedicaba más a realizar películas de turismo, sin ningún sentido social, y a 
ser intermediaria para la producción norteamericana que usaba los paisa-
jes canadienses continuamente. En 1938 John Grierson fue invitado por el 
gobierno de Canadá para estudiar la posibilidad de formar una productora 
documental gubernamental. En su reporte, Grierson recomendó la formación 
de una agencia federal que produciría películas que contribuyeran a difundir 
información sobre el pueblo y la cultura canadiense en mundo. Siguiendo las 
recomendaciones del documentalista, en mayo de 1939, se estableció la Na-
tional Film Board (Nfb) y dado que no encontraron a ningún canadiense con 
experiencia para dirigir esta organización, se le pidió a Grierson que él fuera 
el comisionado fílmico canadiense a cargo de esta institución. De inmediato 
él comenzó a construir la gran y efectiva organización que hoy es la Nfb. Su 
primera serie de películas fue Canada Varries On, que trata acerca de las tropas 
canadienses participantes en la II Guerra Mundial; Atlantic Patrol (Legg, 1940) 
fue la primera película de la serie y trataba de la protección de los submarinos 
nazis para los navíos que viajaban a Europa; Churchill´s Island (Legg, 1941), 
abordaba el tema de la guerra desde el punto de vista británico, este filme 
ganó un Óscar a mejor documental. Los documentales canadienses eran más 
avanzados que sus contrapartes de la época, tanto las norteamericanas, como 
las soviéticas y las británicas al usar palabras sobre las imágenes dirigiendo 
las emociones de los espectadores, además, Grierson utilizó la música de una 
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manera más dramática y no sólo como fondo. Otra línea que tomó la Nfb fue 
la promoción de Canadá, esta institución mostraba en sus películas a un país 
unido, trabajador, rico, multicultural y pacífico. 

John Grierson logró que la Nfb se convirtiera en un sistema de informa-
ción sin rival, fue la más grande y mejor organizada oficina gubernamental de-
dicada al cine hasta ese momento en todo el mundo. Para 1945 había producido 
300 películas al año (en contraste con las 300 realizadas en Gran Bretaña a lo 
largo de los diez años anteriores), muchas de las películas de la Nfb tenían una 
audiencia de cuatro millones de espectadores, y hay que mencionar que había 
700 personas trabajando en la producción y en la distribución de las películas. 

El sistema de John Grierson se utilizó en muchos países, tales como, Nue-
va Zelandia, Australia, Sudáfrica, India, entre otros. Tanto su método, como 
el legado que dejó escrito lo convirtieron en el más importante teórico sobre 
el fenómeno documental hasta bien entrados la década de 1980. 

Así pues, tal y como sucedió en Estados Unidos y en Gran Bretaña en los 
primeros años de la posguerra, la Nfb se dedicó a producir películas didácticas 
e informativas, pero para 1948 se reestructuró en cuatro grandes unidades de 
producción: la Unidad “B” fue dedicada a realizar películas culturales, cien-
tíficas y animadas. Fue después del cortometraje de pixilación Neighbours 
(1952), de Norman McLaren, que la Unidad “B” tomó fuerza y fue conocida a 
nivel mundial. La Unidad “B” terminó actividades en 1963 al incorporar a sus 
directores en un sistema de proyectos sin temáticas específicas, la Nfb sigue 
trabajando con temas de interés y mucha calidad hasta nuestros días. 54

En 1967 la Nfb comenzó un nuevo proyecto utilizando el documental de 
una manera distinta. El concepto Challenge for Change procuraba llevar los 
medios de comunicación a los ciudadanos para que éstos expresaran sus pro-
blemáticas y necesidades a fin de lograr un diálogo con las agencias guber-
namentales. Esto se acercaba más al ideal de Grierson de usar el documental 
para el bienestar social, contrario a la creencia de Flaherty quien se interesaba 
más en registrar las sociedades exóticas y diferentes. El primer proyecto en 
este formato fue The Fogo Island Comunicaction Experiment (1967), en el que se 
retrató a una comunidad aislada, abandonada, con habitantes viviendo de la 
beneficencia pública, así pues, un grupo de sociólogos junto con varios cineas-
tas entrevistaron y observaron a lo largo de 28 cortometrajes este fenómeno 
social y sus posibles soluciones. Eventualmente el proyecto fue abandonado, 
pero sentó los precedentes en el uso de los medios por los ciudadanos. 

54	 Ellis-McLane, Op. Cit. Págs. 125-176. 
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Otra vertiente del documental canadiense es la apertura de género. En 
1974 se estableció el Studio D que formaba parte de la Nfb, el primero funciona-
ba como una entidad de producción independiente bajo la batuta de Kathleen 
Shannon, que además tenía una agenda orientada a servir los intereses de la 
mujer de todas las edades y razas hacia un feminismo integrador. El Studio D 
obtuvo su primer logro al ser galardonado con un Óscar por el cortometraje 
documental I´ll Find a Way (Shaffer, 1977), que narra la historia de una niña 
con problemas neurológicos; este filme fue el primero de una serie de diez 
partes denominada Children of Canada. 

Otra institución que refleja la fuerte influencia femenina en el documen-
tal fue la distribuidora Women Make Movies, creada en 1972, formada para 
“promover la baja y errónea representación de la mujer en los medios”.55 Esta 
distribuidora funciona hasta nuestros días. 

Canadá tiene canales de televisión dedicados al documental como su His-
tory Channel, distinto al estadounidense, posee un esquema donde se respeta 
más al realizador y no a los lineamientos corporativos, este canal canadiense ha 
producido documentales críticos y bien documentados. La Nfb ha mantenido 
su reputación por la calidad y profundidad de los productos que desarrolla, 
incluso a nivel mundial, como es A Place Called Chiapas (1998), un documental 
que trata sobre el subcomandante Marcos.56

El legado de John Grierson en la Nfb y en general en el cine canadiense, 
es notorio, ya que sus temáticas no son tan comerciales y sus guionistas y di-
rectores tienen un enfoque más social, crítico y vanguardista sobre los temas 
a tratar. En contraposición con el exceso de vigilancia gubernamental durante 
el estalinismo, en la Rusia soviética o el nazismo en Alemania, el modelo ca-
nadiense es un respiro de libertad, creatividad y compromiso social para los 
cineastas. Además, la Nfb ha mantenido canales de distribución que han faci-
litado la exhibición de sus películas. Por otro lado, al tener recursos estatales 
y al mantener una planta de investigadores, guionistas y demás miembros del 
equipo de producción, sus series y documentales unitarios mantienen un alto 
grado de credibilidad basada en la seriedad de sus fuentes.

55	 Ibid. Págs. 251-252.
56	 Ibid. Págs. 245-304. 
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8. El caso de Francia

A pesar de que Francia fue la cuna del cine y de que en ese país se llevaron 
a cabo los primeros cortos que podrían considerarse documentales, la I y II 
Guerras Mundiales no permitieron que se estableciera una escuela francesa 
documental más allá del noticiero cinematográfico. Fue hasta 1959, después 
de un seminario impartido por Robert Flaherty, que Jean Rouch filmará en 
1961 Chronicle of a Summer, en colaboración con el sociólogo Edgar Morin, 
este documental rompió con la tradición didáctica Griersoniana debido a que 
elaboró un trabajo más casual, dejando que los parisinos se mostraran tal y 
como eran en el verano de 1960, a través de entrevistas, en las que seguían a 
mujeres y hombres de la calle en sus actividades veraniegas. El término Cine-
ma Vérité fue utilizado por el mismo Rouch, haciendo referencia a la noción 
de Kino Pravda que Dziga Vertov acuñó cuarenta años antes, así pues, Rouch 
comentó en numerosas ocasiones que ese estilo combinaba la teoría de Vertov 
con el método de Flaherty, el cual buscaba la realidad de la vida, la verdad en 
la gente, escondida en las convenciones de la vida cotidiana. Rouch quería 
inmiscuirse en esa realidad a través de discusiones, entrevistas y una clase de 
improvisación de los personajes mismos acerca de su propia vida.57 

Sin embargo, la producción documental en Francia fue mínima hasta la 
llegada del video, cabe resaltar el largometraje documental Nuit et Brouillard 
(Noche y niebla. 1955) de Alain Resnais, que trata sobre los campos de con-
centración nazis, filme que muestra la crudeza y crueldad del Holocausto y 
desenmascara a los colaboracionistas franceses, que ayudaron a los alemanes 
durante la guerra.

57	 Ellis-McLane, Op. Cit. Págs. 208-221.
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9. La vanguardia

Los años 1920 fueron de gran productividad creativa; en la misma época surgió 
en Estados Unidos Nanook el esquimal, Kino Pravda en Rusia y el vanguardis-
mo en Europa, que, de la misma manera que el documental, fue una rebelión 
contra el cine de ficción predominante en todo el mundo. El vanguardismo 
exploró, tal y como lo hizo el documental, las capacidades del cine como medio 
de expresión, los creadores querían producir películas diferentes de las que se 
hacían con actores e historias comunes, así como lo hacía el teatro de avanzada 
de ese momento con Ibsen y su obra Casa de Muñecas, Bertolt Brecht con su 
Ópera de los tres centavos y Esperando a Godot de Samuel Beckett, además es-
tos artistas estaban convencidos de que el cine decía mentiras de la vida real, 
puesto que, “Para los documentalistas el cine de ficción convencional no era 
lo suficientemente realista; para aquellos pertenecientes a la Vanguardia ese 
cine era demasiado realista”.58 

Mientras los documentalistas creían que el cine tenía la posibilidad de 
un acercamiento verdadero a la vida, ya que ésta se capturaba mientras iba 
sucediendo, los vanguardistas, basados en la pintura moderna, valoraban el 
aparente movimiento de las películas para llevarlo a algo más complejo, de 
acuerdo con los conceptos de moda acerca del tiempo como una cuarta dimen-
sión. Además, el movimiento del tiempo podía llevar a analizar la mente, los 
sueños, las alucinaciones y las fantasías. A través de las películas ellos podían 
presentar abstracciones y representar los sueños. 

58	 Ibid. Pág. 44.
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En la pintura la interrelación entre el espacio y el tiempo ya había sido 
explorada en la obra de Marcel Duchamps Desnudo descendiendo de una esca-
lera (1912), pieza en la que ofrece una mirada abstracta y estereoscópica del 
movimiento. Por su parte Picasso, a partir del cubismo, veía las cosas desde 
distintos ángulos y distancias como en El Violín (1913). En la literatura, Mar-
cel Proust en su obra, En busca del tiempo perdido (1925), asume que el pasado 
siempre está presente y las cosas del pasado siempre estarán en el presente; 
por su parte, James Joyce narra un día de la vida de Dublín yendo hacia delante 
y hacia atrás en el tiempo a través de varios personajes en su Ulises (1922), tal 
como lo hace un editor en escenas paralelas en una película.59

En Alemania pueden considerarse que hubo algunas películas precursoras 
de la vanguardia, animaciones que sondean en la abstracción de líneas y figuras 
geométricas, al parecer, retomadas de las pinturas de Piet Mondrian, éstas eran 
como un divertimento visual. En Manhatta (Sheeler y Strand, 1921), presentan, 
con música de Erik Satie y poemas de Apollinaire, la ciudad de Nueva York 
en un ensayo visual con sus rascacielos, ferris y personajes cotidianos. Otras 
películas iniciáticas del estilo son Ballet Mécanique (Leger, 1924) y Anemic 
Cinema (Duchamp, 1926). 

Otra línea de la vanguardia fue inspirada en el psicoanálisis y tuvo su 
reflejo en el surrealismo que trataba de expresar los sueños y el inconsciente. 
Algunos trabajos del cine surrealista fueron: Un chien andalou (1929) fue una co-
laboración de Luis Buñuel y Salvador Dalí; L´Age d´Or (1930) fue realizada por 
Buñuel; y La sangre de un poeta (1930) fue un trabajo de Jean Cocteau. Algunos 
ensayos surrealistas con pretensiones documentales podemos encontrarlos 
en Jean Taris, con la obra Champion de Nation (1931) de Jean Vigo, acerca del 
estilo del campeón nacional de nado con tomas subacuáticas en cámara lenta 
y en reversa. Otra obra con el mismo estilo es Le Mile (Lods, 1934), documental 
que trata acerca de corredores de fondo. Luis Buñuel también incursionó en 
el documental con Las Urdes, tierra sin pan (1932), donde muestra la pobreza 
de esta región española.

El abstraccionismo aparece en una de las primeras obras del documenta-
lista Joris Ivens, The Bridge (1928), donde la maquinaria se convierte en arte.

Dentro de las vanguardias también se encuentran las Sinfonías de Ciuda-
des, comenzando con Rien que les heures (Cavalcanti, 1926), sobre París; Berlín: 
sinfonía de una gran ciudad (Ruttmann, 1927); Rain (1929), de Joris Ivens, obra 
que retrató a Ámsterdam; À propos de Nice (1930) de Jean Vigo; The City 
(Steiner y Van Dyke, 1939); Symphony of a city (Sucksdorff, 1947), pieza que 

59	 Ibid. Pág. 45.
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describía a Estocolmo; y, por último, Waverly steps (1948) de John Eldrige, 
sobre Edimburgo.60 

La vanguardia terminó por lo costoso que se volvió filmar, debido a la lle-
gada del sonido en 1929. Ya no fue posible que individuos o grupos artísticos 
salieran los fines de semana a filmar al campo o a las ciudades armados con una 
cámara, ya no eran tan sencillo realizar una película y editarla en un cuarto de 
montaje sencillo, con una pequeña moviola y una cortadora. El sonido cambió 
por completo la producción y la exhibición del cine en todos sus aspectos.

Así, la vanguardia y sus múltiples expresiones se convirtieron en rarezas, 
un ejemplo de ello es la obra A Study in Choreography for Camera de Maya Deren 
(Eua,1945), otro ejemplo es A to Z de Michael Snow (Canadá, 1957). Fue hasta 
después de los años de 1960, con la popularización de los formatos 8mm y 16 
mm, que los artistas tomaron el medio e hicieron experimentos, uno de estos 
realizadores fue Andy Warhol que llevó a cabo Sleep (1963), Blow Job (1964) e 
Eat (1964), Warhol cuenta con más de 100 cortometrajes.61 Otros trabajos que 
hay que destacar son: The Movie Orgy (Eua, 1968), documental que tiene siete 
horas de duración, fue llevado a cabo por Joe Dante; el cortometraje The Image, 
estelarizado por David Bowie, fue dirigido por Michael Amstrong (Inglaterra, 
1967); algunos largometrajes como F for Fake (Eua,1973) fue dirigido por Orson 
Welles, El discreto encanto de la burguesía, de Luis Buñuel (Francia, 1972), La 
montaña sagrada (México, 1973) de Alejandro Jodorowsky, Koyaanisqtsi (Eua, 
1982) de Godfrey Regio, además hay que mencionar a algunos otros directo-
res destacados como Stan Brakhage, Peter Greenway, David Croenenberg y 
Derek Jarman, sin olvidar a los franceses Alain Resnais, Louis Malle y Jean 
Luc Godard entre otros.

La vanguardia se alejó pronto del documental, para 1930 era claro lo que 
cada estilo cinematográfico buscaba, por un lado la vanguardia no quería re-
tratar la realidad, si no metaforizarla, embellecerla o transformarla, no le 
interesaba la denuncia social o política, se hizo más cercana al arte que a la 
sociología o antropología, en cambio, el documental y sus autores escrutaban 
entre los resquicios de la historia para encontrar la esencia del ser humano, la 
verdad de las cosas y la exposición de lo corrupto o admirable de la sociedad. 
Fue hasta principios de este siglo que surgieron tendencias documentales 
menos estrictas: 

60	 Ibid. Págs. 46-48.
61	 Goldsmith, Kenneth (2006). Andy Warhol, Giant Size, New York, Phaidon Editors. Pág. 

281



68 120 años de cine documental en México y el mundo. 1895-2015

Found footage (pietaje encontrado), éste trabaja sobre material de archivo, 
no necesariamente clasificado. En el cine de ficción hay varios ejemplos, como 
Holocausto Caníbal (Italia, 1980) de Ruggero Deadato, este documental trata 
sobre unos periodistas que se convierten en el alimento de una tribu del ama-
zonas; dentro de este estilo también se encuentra La Bruja de Blair (Eua, 1999), 
de Daniel Myrick y Eduardo Sánchez, esta pieza es un falso documental en el 
que unos estudiantes de cine investigan una leyenda en un bosque norteame-
ricano y “alguien” encuentra un material registrado. Dentro del documental 
este estilo nació después de la II Guerra Mundial con el uso de material fílmico 
alemán que fue utilizado para los primeros reportajes y documentales sobre 
esta conflagración, sobresale Sombras y niebla (Nuit et brouillard, Francia, 1955) 
de Alan Resnais, que utilizó tanto el material fílmico de los aliados, como el 
de los nazis, para exponer el horror de los campos alemanes de exterminio.

Documental de apropiación, éste es similar al found footage, pero se apropia 
explícitamente del material de otros para utilizarlo en sus productos. El docu-
mental de apropiación es muy usado en la televisión y en documentales sobre 
el propio fenómeno cinematográfico, tal es el caso de Raymundo (Argentina, 
2003) de Ernesto Ardito y Virna Molina, esta obra retrata la vida del periodista 
y documentalista Raymundo Glayzer, su posterior desaparición y asesinato 
cometido por la dictadura argentina en 1973. Para realizar este documental, 
los creadores utilizaron precisamente el material registrado en película y cinta 
de video por el propio Glayzer.

Documental reconstruido, éste hace puestas en escena de situaciones que 
sí sucedieron, también se produce profusamente en las televisoras que realizan 
documentales históricos, entre estas compañías es posible encontrar a History 
Channel y Hbo. Roman Gubern señala que los realismos cinematográficos, 
como el neorrealismo italiano y el realismo soviético, bordan este estilo docu-
mental ya que usaron actores no profesionales y locaciones reales para filmar 
las películas que trataban sobre situaciones que muy probablemente podrían 
haber vivido estos personajes, un ejemplo del documental reconstruido es La 
Huelga (Urss,1924), un filme que en su realización combinó a actores teatrales 
con obreros, de esta manera, en conjunto representaron una puesta en escena 
de una huelga que había sucedido no hacía mucho tiempo en una fábrica de 
Moscú; otro ejemplo del documental reconstruido es Bellisima (Italia, 1951) de 
Luchino Visconti, en esta película también se combinan actores con personas 
sin instrucción o práctica actoral profesional, esto con el objetivo de lograr 
una puesta en escena realista.62

62	 Gubern, Roman (1999), Historia del Cine, 3ra. Edición, Barcelona, Anagrama. Pág. 122.
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Falso documental, en éste la puesta en escena y en cámara semejan un 
documental. Ha sido muy utilizado en el cine de ficción desde que Orson Welles 
filmó el Ciudadano Kane (1941) como un gran falso reportaje, otros directores 
han usado el género entre ellos se pueden destacar a Woody Allen con Zelig 
(1983); Borat (2006) de Larry Charles; Un día sin mexicanos (2004) de Sergio 
Arau; Rec (2007) filme realizado por los españoles Jaume Balagueró y Paco 
Plaza, entre muchas otras más. El falso documental, sin embargo, causó po-
lémica, ya que los documentalistas “puros” defienden el término de cine do-
cumental como algo que sólo implica personas, situaciones e historias reales, 
en cambio, el falso documental, no obstante que se presenta como un hecho 
real, confunde, engaña al espectador, desvirtúa la labor del documentalista 
que sí va al frente de batalla en las luchas sociales o individuales y, muchas 
veces, arriesga su dinero, su equipo o su integridad por conseguir la imagen y el 
sonido real de lo que busca. No hay que confundir este género del documental 
con el documental de apropiación ni con el found footage ni con el de recreación, 
que es claro en lo que muestra y advierte al espectador sobre lo que va a ver.

Documental de animación, éste es una versión animada del falso docu-
mental, en las últimas décadas ha tomado fuerza principalmente por dos pe-
lículas: Persépolis (Francia, 2007) de Marjane Satrapi y Vincent Paronnaud y 
Vals con Bashir (Israel, 2008) de Ari Folman. El primero cuenta la historia de 
la llegada de los islamistas al poder en Irán en la década de 1980, la historia se 
narra desde la mirada de una niña. El segundo recoge anécdotas de soldados 
israelíes sobre la invasión a Líbano en 1982. Aunque hay ejemplos tempranos 
de este estilo cinematográfico, no es un tipo de cine que se haya producido 
mucho. Entre las primeras producciones de estos filmes se pueden destacar El 
hundimiento del Lusitania (1918) de Winsor McCay y la Teoría de la relatividad 
de Einstein (1923) de los hermanos Fleishers. La primera es una recreación 
animada y la segunda podría considerarse didáctica. Una película más reciente 
que pertenece a este género es Late Edition (Eua,1983) de Peter Lord y David 
Sproxton que sigue la última edición de una revista y dentro de su realización 
usa registro en video de gente y locaciones reales como base para su anima-
ción. Una más es Truth has fallen (Eua, 2009) de Sheila Sofian, en este filme, 
la directora combina imagen viva con animación sobre casos de abuso judicial.

Hay una tendencia en el estudio del cine contemporáneo que incluye 
este cine de animación dentro del estilo documental, puesto que “… ya no 
podemos esperar que todo lo que vemos en un documental sean imágenes 



70 120 años de cine documental en México y el mundo. 1895-2015

documentales”,63 ya que hay reconstrucción, gráficas y demás herramientas 
de comunicación audiovisual que pueden usarse en un discurso documental, 
sin embargo, la esencia del documental sigue siendo el ser humano, sus ma-
nos, sus rostros, sus ciudades o sus pueblos, su trabajo, su familia. Cuando la 
animación reconstruye un hecho, no es documental, es una película de ficción, 
con actores que emiten las voces, con ilustradores que imaginan el suceso, es 
decir, no es real, es una puesta en escena. Esto no quiere decir que aquella sea 
una obra menor ni menos impactante y que no pueda trascender en la mente 
del espectador, pero no es un documental. No hay que confundir la realidad con 
la verosimilitud. Toda obra debe ser verosímil, de alguna manera, el espectador 
debe creer que puede ocurrir, sobre todo en las películas históricas, así pues, 
se lleva a cabo un pacto entre el realizador y el espectador, que acepta lo que 
le presentan como real, en el mundo propio de la película. De manera contra-
ria, el documental busca ser real en un sentido estricto, con todas las aristas 
políticas, ideológicas y conceptuales que pueda implicar. Así pues, una película 
circunscrita a la idea de la animación, en realidad es una reconstrucción, aun 
cuando lo que se represente sea una historia o un texto de un suceso social. 

Documental poético, éste es más cercano a la experimentación y a la van-
guardia, dentro de este rubro es posible encontrar un gran número de obras 
inclasificables, híbridas, que mezclan estilos, técnicas, géneros. 

63	 Ortega, María Luisa. “Una (nueva) cartografía del documental latinoamericano”, en: 
Cine Documental. Argentina, no.4, 2011. http://revista.cinedocumental.com.ar (S/N) 
(Revisado el 10 noviembre 2014).: 
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10. El documental latinoamericano

El cine llegó a las grandes urbes latinoamericanas en 1896, sin embargo, sólo 
en México comenzó verdaderamente una producción fílmica desde finales del 
siglo xix. Existen ejemplos aislados en otros países latinoamericanos, uno de 
ellos es la película brasileña No Paiz Das Amazonas (1921), dirigida por Silvino 
Santos, esta obra recrea el fenómeno de la fiebre del caucho y se llevó a cabo 
con fines propagandísticos gubernamentales. Esta película influyó en la in-
migración europea a Brasil en las primeras décadas del siglo xx. Otro ejemplo 
fue el filme Sao Paulo: a symphonia da Metrópole (1929) de Rodolfo Rex Lustig 
y Adalberto Kemeny, pieza que se inspiró en Berlín, Sinfonía de una Metrópolis 
de Walter Ruttman (1927), ése fue el primer documental urbano de América 
Latina. Ao Redor do Brasil: Aspectos do Interior e das Fronteiras Brasileiras (1932), 
de Luiz Thomaz Reis, revela una frontera “idílica”, es decir, al Amazonas, con 
sus poblaciones indígenas y naturaleza exuberante. Rituais e Festas Bororo 
(1916), de Luiz Thomas Reis quien realizó una película etnográfica sobre los 
indígenas bororo del Brasil central. 

Otras obras importantes se filmaron hasta después de la II Guerra Mundial 
en países latinoamericanos, tal es el caso de Vuelve Sebastiana (Bolivia,1953), de 
Jorge Ruiz, esta cinta trata sobre la amistad de una niña indígena chipaya y un 
niño aymara más occidentalizado, los dos infantes hablaban un idioma distinto 
y tenían costumbres y mitos diferentes. El mégano (Cuba, 1955), de Julio García 
Espinosa y Tomás Gutiérrez Alea, es una brutal y sublime película documental 
sobre la dura vida de los carboneros de la Ciénaga Zapata, una zona pobre y 
olvidada en la Cuba de Batista. Después del éxito de la Revolución cubana, 
Tomás Gutiérrez Alea realizó Esta Tierra es nuestra (1959), un documental que 
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trata sobre los logros de la reforma agraria revolucionaria. Un ejemplo más fue 
Araya (Venezuela, 1959), de Margot Benacerraf, una cinta cuyas protagonistas 
son las mujeres que viven en el mar en la península de Araya, una gigantesca 
y árida salina ubicada en el este de Venezuela. Otro documental que hay que 
mencionar es Aruanda (Brasil, 1960), fue dirigido por Linduarte Noronha, éste 
hablaba sobre la migración de la población negra a las ciudades.64 

Otras tendencias bien estudiadas son, por ejemplo, la del Movimiento del 
Nuevo Cine Latinoamericano. Entre 1960 y 1970 se produjeron documentales 
eminentemente testimoniales, éstos captaron la pobreza, el subdesarrollo y 
mostraron a los culpables de estas circunstancias desfavorables. Algunas obras 
destacadas son La hora de los hornos (1966–1968) de los argentinos Fernando 
Solanas y Octavio Getino; La Batalla de Chile (1975 – 1979) de Patricio Guzmán; 
y, las películas del cubano Santiago Álvarez. 

“(El cine latinoamericano documental) sigue en líneas generales la vocación con-
tra–informativa, la producción colectiva y la circulación alternativa, actualizando 
sus modos de operación y sus lenguajes al contexto contemporáneo marcado por las 
nuevas tecnologías y formas discursivas.”65 

Las temáticas indígenas también están muy enraizadas en la tradición docu-
mental latinoamericana y se han decantado en dos vertientes; por un lado, 
está la vertiente cuyo propósito es mostrar la pobreza, marginación, racismo 
y subdesarrollo en que viven las personas; y, por otro lado, está la vertiente 
dentro de la que se explora la autoconciencia, en ella hay quienes se reconocen 
y toman fuerza como grupo social o político. Existen algunas muestras de estos 
documentales, Yawar Malku (Bolivia, 1969) de Jorge Sanjinés y Etnocidio: Notas 
sobre el Mezquital (1977) una cinta mexicana de Paul Leduc, ambas películas 
denuncian la miseria y marginación de los pueblos indígenas.66 La llegada del 
video logró que se pudieran llevar a cabo experimentos etnográficos donde 
los indígenas son los propios realizadores de los documentales, tal es el caso 
de Chircales (1972) de los colombianos Marta Rodríguez y Jorge Silva. Algunas 

64	 Chanan, Michel. Conferencias, Centro Cultural Universitario, UNAM, septiembre 2014. 
65	 Ortega, Op. Cit. S/N
66	 Pérez Murillo, María Dolores. “Temas del cine documental como fuente para la historia 

de América Latina en el siglo XX”, en: Naveg@mérica. Revista electrónica editada por la 
Asociación Española de Americanista. Murcia, España, Universidad de Murcia, no. 4, 
2010. En línea: https://revistas.um.es/navegamerica/article/view/99931 [Revisado el 
25 noviembre 2014]. Pág. 4
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obras de este mismo género son O Prisionero de Grade de Ferro (2004) del bra-
sileño Paulo Sacramento, quien formó un taller audiovisual con prisioneros 
del penal de Carandirú, en ese momento el de mayor población en América 
Latina.67 Los nadies (2005) de los argentinos Sheila Pérez Giménez y Ramiro 
García es un documental en el que niños y adolescentes de la calle filman sus 
vidas entre drogas y problemas con la ley y otros habitantes del lugar. 

Otra vertiente del documental latinoamericano es la del regreso a casa 
de los exiliados chilenos y argentinos al término de los regímenes militares: 
La memoria obstinada (1997) del chileno Patricio Guzmán; La flaca Alejandra 
(Chile, 1993); Calle Santa Fe (Chile-Francia, 2007) de Carmen Castillo; Decíle a 
Mario que no vuelva (2007) del uruguayo Mario Handler; Los rubios (Argentina, 
2003) de Alberta Carri; Encontrando a Víctor (México-Argentina, 2005) de Na-
talia Bruschtein; Papá Iván (Argentina-México, 2000); La televisión y yo (2002); 
Fotografías (2007) del argentino Andrés di Tella; y, por último, La quemadura 
(Chile-Francia, 2009) de René Ballesteros.68 

Sin embargo, debido a que no hay un número representativo de realizado-
res ni de obras, alguna temática profusamente explorada ni de trascendencia, 
no puedo arriesgar el término de Escuela para designar a un grupo determi-
nado dentro de Latinoamérica, únicamente es posible otorgarlo a México, 
Argentina y Cuba. Desgraciadamente en ningún otro país más se llegó a formar 
una tradición cinematográfica antes de la llegada del video, Colombia, Chile y 
Venezuela tienen algunos documentales cuyo formato es más parecido al de los 
noticieros o reportajes sin contenido social.69 Sin embargo, es un campo fértil 
de investigación para formular una historia general y particular, por países y 
corrientes, del documental latinoamericano. 

67	 Ortega, María Luisa, Una (nueva) cartografía del documental latinoamericano, (2011)
68	 Ortega. Op. Cit. S/N
69	 Chanan, Michel. Conferencias sobre cine, Centro Cultural Universitario, UNAM, sep-

tiembre 2014. 
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11. La escuela Argentina

A diferencia de México,70 el documental en el resto de los países latinoame-
ricanos tuvo un desarrollo más pausado debido a la falta de infraestructura 
fílmica. Argentina caminó lentamente, las primeras empresas de cine se dedi-
caron mayormente a la venta y distribución de películas, cámaras y material 
fotográfico. Sólo la Productora Lepage realizó películas noticiosas sobre los 
gobernantes argentinos, sus actividades políticas, militares y de beneficencia, 
desde fines del siglo xix hasta la década de 1930. Los sectores populares o si-
quiera las labores industriales y agrícolas, tan importantes para la economía 
argentina, no fueron mostrados en estos años, mucho menos los movimientos 
y levantamientos populares de los primeros años del siglo xx. 

El primer noticiero periódico fue la Film Revista Valle, de Federico Valle, 
que se emitió entre 1922 y 1930, este noticiero tenía una visión nacionalista que 
retrató a los inmigrantes y a la riqueza del país, desgraciadamente, casi todos 
sus noticieros se perdieron en un incendio, además, Valle comenzó a producir 
sólo películas pedagógicas para el Ministerio de Educación en la década de 
1930. El golpe militar de 1930 y los gobiernos posteriores trajeron censura, 
represión y el Estado no financió la producción filmográfica, esto, sumado a 
otros factores, llevó a la quiebra de Cinematografía Valle.

Hubo algunos noticieros afiliados a los gobiernos en turno hasta antes de 
la II Guerra Mundial, tales como Sucesos Argentinos, Noticiario Panamericano, 
Reflejos Argentinos y Sucesos de las Américas. Al igual que México, Argentina 
produjo y distribuyó una gran cantidad de largometrajes entre los años 1940 

70	 Revisar el apartado de La escuela mexicana
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y 1960, debido a la guerra y que existía un mercado cautivo, con todo, estos 
países imitaban el modelo de producción hollywoodense al producir películas 
nacionalistas poco realistas. 

En 1945, el presidente Perón aplicó políticas proteccionistas para el cine 
argentino a través de cuotas de pantalla, pero con un control editorial estricto, 
en ese momento se dejó de producir noticieros opositores al régimen, un ejem-
plo es Sucesos de las Américas, además, se crearon unos alineados al peronismo, 
entre ellos es posible destacar el Noticiero bonoarense y el Semanario argentino.71 

Formado en Italia, en el Centro Sperimentale di Cinematografia de Roma, 
Fernando Birri cursó estudios cinematográficos entre 1950 y 1953, todavía en 
el apogeo del neorrealismo, que le mostró un camino más sencillo y directo 
para hacer cine, fuera del aparatoso sistema industrial cinematográfico. Birri 
regresó a la Argentina en 1956, después de la caída de Perón. En la Universidad 
Nacional del Litoral, en Santa Fe, Birri organizó cursos de cine que en poco 
tiempo se convirtieron en la Escuela Documental de Santa Fe. Allí instauró 
un estilo que veía de una forma distinta al cine al retratar lo cotidiano en un 
concepto de subdesarrollo donde el cine también posee esta característica, es 
decir, éste era un cine desde y para el subdesarrollo. Birri creó el Manifiesto 
de Santa Fe, en el que estableció las directrices del quehacer documental, el 
cual debe contener una función social y revolucionaria, rescatando los valores 
positivos del pueblo donde el mismo pueblo es el protagonista.72 

El boliviano radicado en Argentina, Humberto Ríos, cursó los estudios de 
cine en Francia en el Idhec (Institut des Hautes Études Cinématographiques, 
Instituto de altos estudios cinematográficos de Francia), más adelante, regresó 
a la Argentina y filmó Faena (1960), documental en el que comparó a la socie-
dad de consumo con un rastro, de esta manera, Ríos inauguró un estilo que 
se ha dado en llamar poético, ya que, no es narrativo, sino que está enfocado 
en formar ideas a través de las imágenes y sonidos, más que a través de los 
datos. Aunque este tipo de documental no está exento de relatos y voces, éstos 
parecen azarosos e inconexos y conforman el cuerpo conceptual de la película.

Humberto Ríos formó muchas generaciones de documentalistas en las 
distintas escuelas donde ejerció la docencia, a la cual dedicó gran parte de su 
vida. Entre sus discípulos se destaca Raymundo Gleyzer (sobre quien Ernes-
to Ardito realizó el documental Raymundo en el 2003) a quien llamó como 

71	 Remedi, Claudio. Apuntes para una historia del cine documental Argentino. En línea: 
http://docacine.com.ar/histar.htm, [Consulta: 25 noviembre 2014] (S/N)

72	 Ardito, Ernesto. Entrevista realizada por Adán Zamarripa Salas Edificio de Posgrado, 
Ciudad Universitaria, Unam, octubre de 2014.
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camarógrafo para documentales antropológicos producidos por la Universidad 
Nacional de Córdoba, un ejemplo es Ceramiqueros de Traslasierra (1965), que 
retrata la labor de los artesanos de Córdoba; otro ejemplo es Pictografías de 
Cerro Colorado (1965), documental en el que se abordan los temas relacionados 
con los campesinos y organizaciones populares. 

Durante esta época las universidades y el Fondo Nacional de las Artes 
impulsó el Programa de Relevamiento Cinematográfico de Expresiones Folkló-
ricas Argentinas dando impulso al trabajo documental nacionalista y etno-
gráfico. 

Jorge Prelorán, formado en Ucla,73 fue en busca de la identidad nacional 
con El gaucho argentino hoy (1962). Por otro lado, la Escuela Documental de 
Santa Fe, realizó un acercamiento más crítico en Los cuarenta cuartos (1962) 
de Juan Oliva, en esta pieza cinematográfica el autor presenta las condiciones 
de hacinamiento de la vivienda popular. Otra obra importante de la década de 
1960 es Ocurrido en Hualfin y Quilino (1965-66) de Humberto Ríos y Raymundo 
Glayzer; una más es La revolución congelada (1973) de los mismos realizadores, 
ésta aborda el tema del priismo en México, por cierto, esta cinta estuvo pro-
hibida muchas décadas en nuestro país.

De formación teatral, Fernando Solanas, junto a Raymundo Glayzer y 
Octavio Getino, crearon el grupo Cine Liberación, su primera obra fue La 
hora de los hornos (1966-1968), se conforma de un tríptico de más de cuatro 
horas de duración, su realización se llevó a cabo a partir de imágenes de ar-
chivo, esto con el objetivo de formular una crítica al capitalismo desde una 
posición peronista, ahí se hizo un llamado final a la lucha armada para la li-
beración nacional. Otros de sus trabajos incluyen Memoria del Saqueo (2004), 
este documental gira en torno al final del mandato del presidente De la Rua; 
y La próxima estación (2008), esta cinta aborda el problema del mal estado del 
ferrocarril argentino. En 2004 Solanas recibió el Oso de Oro del Festival de 
Berlín a la trayectoria fílmica. 

Pablo Szir, Humberto Ríos, Getino, Eliseo Subiela, Jorge Martín, Rodolfo 
Kuhn, Jorge Cedrón, Enrique y Nemesio Juárez realizaron, sumando un cor-
tometraje por autor, la obra Argentina, mayo de 1969: los caminos de la liberación. 
Enrique Juárez filmó Ya es tiempo de violencia (1969), collage que aborda el 
golpe militar que incluye a dirigentes sindicales, sectores oficialistas y la visita 
de Rockefeller a la Argentina. Gerardo Vallina y Ricardo Moretti produjeron 

73	 Universidad de California en Los Ángeles. Donde su Escuela de Teatro, Cine y Televi-
sión (School of Theater, Film, and Televisión) es una de las más antiguas y prestigiosas 
del mundo.
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Informes y testimonios: la tortura política en Argentina, una cinta en la que se 
formula la denuncia de los atropellos que incluían la tortura y el asesinato 
entre 1966 y 1972. Gleyzer realizó Ni olvido ni perdón (1972), que denuncia la 
masacre de Trelew, evento n el que murieron dirigentes políticos opositores 
de la dictadura.

México acogió a Humberto Ríos, en este país produjo Esta voz entre muchas 
(1978), una obra sobre los exiliados argentinos en México; y El tango es una his-
toria (1982) que registró una serie de conciertos de Astor Piazzola en la capital 
mexicana, el autor entrelazó estos eventos con la historia reciente de su país.

Con el regreso de la democracia en los años 1980, comenzó una nueva eta-
pa de una profusa producción documental en Argentina, algunos destacados 
son: Cuarentena (1983) de Carlos Echevarría, este filme trata sobre el regreso 
del escritor exiliado Osvaldo Bayer; La república perdida (1983) es una pieza que 
se realizó con material de archivo y trata sobre la dictadura militar, fue reali-
zada por Miguel Pérez. Cine Testimonio exhibió Por una tierra nuestra (1984) 
de Céspedes, obra que sigue la lucha para legalizar las tierras ocupadas en las 
llamadas villas miseria o, como las llamamos en México, ciudades perdidas. 
Por otra parte, Jorge Prelorán inició en la dirección con Ni tan blancos ni tan 
indios (1984), un documental de temática racial. Un ejemplo más es La república 
perdida I y II de Miguel Pérez, cinta que recrea la dictadura entre 1976-1982. 
Otra pieza destacada es Malvinas, historia de traiciones (1984), de Jorge Denti, 
este filme trató por primera vez este difícil momento de la historia argentina. 
No crucen el portón (1992) de Claudio Remedi gira en torno a los problemas que 
enfrentaban los trabajadores de una ciudad cuya principal actividad económica 
era la siderúrgica.74 

Durante la década de mandato del presidente Carlos Menen, que inició en 
1989 y terminó en 1999, surgieron televisoras comunitarias, conocidas como 
canales truchos, sobre todo, en Buenos Aires. Entre estas emisoras, sobresalió 
el Canal 6 Utopía de Fabián Moyano, su señal llegaba apenas a treinta cuadras. 
Durante los noventa, al igual que en México, aumentó la producción en video, 
los festivales de cine documental, además de que se formaron diversas escuelas 
de cine independiente que continúan siendo un semillero no sólo dentro del 
ámbito académico, sino también dentro de grupos de trabajo profesional. Así 
pues, tanto en Argentina, como en México, ya en estos años, la mayoría de los 
documentalistas y demás creativos y técnicos cineastas han pasado por una 
escuela de cine.75 

74	 Op. Cit. Remedi.
75	 Ardito, Ernesto. Entrevista realizada por Adán Zamarripa Salas Edificio de Posgrado, 

Ciudad Universitaria, Unam, octubre de 2014.
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Algunos largometrajes documentales de la última década que trascendie-
ron los circuitos independientes son: Grissinopoli (2004) de Luis Camardella y 
Darío Doria; Corazón de fábrica (2008) de Virna Molina y Ernesto Ardito; ¿Se 
escucha? (2005) de Marcel y Yoni Czombos, este último filme es más experi-
mental y cercano al docudrama. 
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12. La escuela mexicana

12.1 La llegada del cinematógrafo a México

Los hermanos Lumière hicieron la primera exhibición pública del cinematógra-
fo en diciembre de 1895 en París, para 1898 los vendedores de Lumière, Gabriel 
Veyre y Claude Ferdinand von Bernard, llegaron a México y utilizaron el siste-
ma, común ya para ese momento, de promocionar su aparato, el cual estaba a 
la venta para quien tuviera los recursos para comprarlo. Su sistema consistía 
en fotografiar tanto la vida cotidiana de cada lugar, así como a presidentes, 
reyes o burgueses, así pues, más adelante, se proyectaban estas imágenes en 
pantalla y, desde luego, algunos espectadores adquirían el producto. El pro-
ducto de los hermanos Lumière incluía la cámara, el laboratorio y el proyector, 
de ahí, el éxito comercial que obtuvo este artículo frente a los otros inventos 
similares de la época, tales como, el pesado, costosísimo y complejo Vitascopio 
de Edison. Las “vistas” de los vendedores camarógrafos, poco a poco, se han 
constituido como un archivo documental que aún hoy nos fascina observar. 
Las primeras películas que los vendedores Lumièré proyectaron en México 
el 23 de agosto de 1896 fueron: El Gral. Díaz en Palacio de Chapultepec con su 
familia, Los baños de Pane, El Colegio Militar, Clases de gimnasia en el Colegio de 
la Paz, Desfile de rurales el 16 de septiembre, El Canal de la Viga y, la más famosa 
de todas, El general Porfirio Díaz paseando a caballo en el Bosque de Chapultepec. 

Los vendedores de aparatos Lumière satisfacían la curiosidad turística, el 
nacionalismo y la vanidad de la gente en todos los lugares que visitaban. La 
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competencia comercial, como el Vitascopio de Edison, que llegó pocos meses 
después, también presentaba tomas de temas mexicanos, pero a diferencia de 
los franceses, los norteamericanos hacían sus propias películas en el estudio 
Black Mary ubicado en New Jersey. 

Los primeros en utilizar el cinematógrafo en México, además de los emi-
sarios de Lumière, fueron los franceses Enrique Moulinié y Churrich, quienes 
radicaban en este país, dicho evento se llevó a cabo en Puebla en 1898, cuan-
do estos camarógrafos filmaron unas corridas de toros.76 Otros empresarios 
comenzaron con el negocio de capturar las vistas de las ciudades y pueblos, 
llamando a la gente para que se congregara los domingos en las plazas y pa-
rroquias donde serían filmados. 

Los primeros años de trabajo de los camarógrafos mexicanos están marca-
dos por un estilo continental de cine verdad, ellos retrataban la vida cotidiana, 
las costumbres, los desastres naturales y las acciones bélicas, pero poco a poco 

76	 De los Reyes, Aurelio, (1991). Medio siglo de cine mexicano (1896 – 1947). México, Edi-
torial Trillas. Pág. 14
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y a medida que avanzaba el porfirismo estos temas se fueron dejando de lado, 
puesto que los camarógrafos se enfocaron en la realización de pequeñas pelícu-
las de ficción que evadían la realidad, estas cintas estaban más en consonancia 
con la noción de “orden y progreso” porfirista, así, simulaban la Belle Époque 
que se asumía que estaba vigente en México. Así, de 1904 a 1910 la producción 
nacional evitó retratar y exhibir temas “desagradables”. 

Había varios géneros de documental en esos años, entre los que destacaron 
dos: uno que captaba la vida ordinaria de la gente, se registraban eventos como 
misas, fiestas, competencias; y otro que retrataba sucesos extraordinarios 
como los viajes de Porfirio Díaz y las catástrofes naturales. En esta etapa se de-
sarrolló la mayor parte de la producción de Enrique Rosas y Salvador Toscano, 
principales camarógrafos de actualidades de los años prerrevolucionarios. Por 
ejemplo, en 1906 se anunciaba un programa en el periódico El Imparcial, este 
anuncio refería las vistas hechas por Salvador Toscano que se proyectarían: 

1. Salida del señor general Díaz de México; 2. Bahía de Veracruz y el muelle; 3. El 
cañonero Bravo; 4. En el Puerto de Progreso; 5. El general Díaz desembarca en el 
Puerto de Progreso; 6. El presidente en Mérida; 7. Vista panorámica de Mérida; 8. 
El general Díaz visita el Instituto; 9. La señora Romero Rubio de Díaz visita la ca-
tedral y el obispado; 10. El lago de la colonia de San Cosme; 11. El general Díaz sale 
de Mérida; 12. El presidente se despide de Yucatán.77 

La producción del porfirismo culminó con las imágenes conmemorativas del 
Centenario de la Independencia. 

12. 2 El documental de la revolución

“La Revolución estimuló a los camarógrafos nacionales para llevar su peculiar 
lenguaje cinematográfico a sus últimas consecuencias”.78 

Los hermanos Carlos, Eduardo, Guillermo y Salvador Alva, exhibidores tras-
humantes, se hicieron destacados documentalistas, más por la necesidad de 
llevar a la gente a las carpas de cine, que por un espíritu documental, así pues, 

77	 De los Reyes, Aurelio, Op. Cit. Págs. 11 - 39.
78	 bid. Pág. 43.
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con el tiempo ellos se dieron cuenta del acervo que estaban creando.79 Los 
Hermanos Alva tienen en su haber varias de las más importantes películas de 
la época: La Entrevista Díaz-Taft (1909), Las conferencias de paz en el norte y Toma 
de Cd. Juárez (1911), además Viaje triunfal del jefe de la Revolución Mexicana don 
Francisco I. Madero desde Ciudad Juárez hasta la Ciudad de México (1911). Los 
documentales antes mencionados tienen una estructura dramática compleja, 
estas películas narran los sucesos al tiempo que las tomas se suceden de forma 
paralela, esto ya denota un lenguaje cinematográfico elaborado. 

Para Aurelio de los Reyes, la película que llegó a la madurez técnica ex-
presiva del documental de la revolución es La Revolución orozquista o hechos 
gloriosos del ejército nacional. Combate sostenido por las fuerzas leales contra las 
revolucionarias en los cerros de Bachimba (1912), esta cinta fue realizada por los 
hermanos Alva, es una obra que destaca por su objetividad, pues muestra a 
ambos bandos sin tomar, aparentemente, ningún partido en específico. Existe 
un fenómeno constante que se da a lo largo de casi todo el documental revo-
lucionario y consiste en que casi siempre, los realizadores muestran su com-
promiso con alguno de los bandos, pero “… a pesar de su inocencia política, el 
documental politizaba por la fuerza de sus imágenes, y en más de una ocasión 
provocó el estallido de violencia en los cines e inició ruidosas manifestaciones 
en pro o en contra de los caudillos”80 

Otros camarógrafos destacados fueron: Guillermo Becerril, quien llevó a 
cabo la cinta titulada Los últimos sucesos sangrientos de Puebla y la llegada de 
Madero a esa ciudad (1911); Enrique Rosas, exhibidor trashumante convertido 
en camarógrafo y luego productor de películas junto a Mimi Derba, filmó La Re-
volución en Veracruz (1912); Jesús H. Abitia filmó algunas campañas de Obregón 
y algunos desplazamientos de Venustiano Carranza, por cierto que, Villa tuvo 
al menos diez camarógrafos de la Mutual Film Corp. que filmaron las tomas 
de Ojinaga, Gómez Palacio y Torreón y que sirvió para hacer una película de 
su vida. Por otro lado, la Compañía Artística Mexicana realizó Sangre Humana 
(1914), esta cinta fue filmada en los campos de batalla zapatistas, a través de 
ella se hacía abierta propaganda a favor del ejército federal, en tanto que en la 
película La invasión norteamericana: sucesos de Veracruz (1914), se mostraban a 
favor de Victoriano Huerta.81 

La Filmoteca ha rescatado numerosos rollos de película de carácter docu-
mental, tales como Fiestas en Morelia (1908), Festival militar en el Toreos (1919), 

79	 Aviña, Rafael (2010). Filmoteca UNAM 50 Años. México, UNAM. Págs. 50-56.
80	 De los Reyes, Op. Cit. Pág. 49.
81	 Ibid. Págs. 47 a 54.
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El señor Madero en Guanajuato, entrada de Zapata y Villa (circa 1915), así como 
negativos originales de Indalecio Noriega, quien filmó en las primeras décadas 
del siglo XX aspectos rurales y citadinos mexicanos, además de varios movi-
mientos populares de la época. Julio Téllez, cronista taurino y coleccionista 
de artículos cinematográficos, donó a la Filmoteca de la Unam imágenes de la 
toma de posesión de Venustiano Carranza en 1917.82 

Las imágenes en movimiento de esta revolución en marcha dejaron un 
testimonio de las batallas y la vida de esos turbulentos años, además de que 
demuestran la importancia del cine de no ficción. Este conjunto de documen-
tos con miles de metros de película filmada, si bien, ha generado una docena 
de libros de investigadores nacionales y del sur de Estados Unidos, es cierto 
que aún no ha trascendido para posicionarlo en el lugar que merece, puesto 
que este fondo documental aún hoy no ha sido valorado dentro de la historia 
de la cinematografía mundial. 

12. 3 Etapa posrevolucionaria

Después de la revolución el país tardó varias décadas en estabilizarse y tener 
de nuevo la capacidad económica para solventar las actividades culturales. La 
producción documental se detuvo por completo, tan sólo se han rescatado 
algunas películas de viaje y algunas tomas costumbristas y folclóricas aisladas, 
no obstante que hubo un intento por hacer películas científicas y educativas, 
pero con pobres resultados.

Mientras tanto, algunos realizadores particulares continuaron filmando 
documentales o un intento de ellos, entre ellos se encontraba Francisco García 
Urbizu quien realizó lo que llamó “revistas zamoranas” con una cámara Edison 
y los cortometrajes documentales Mexiquillo, obra que trata sobre un pueblo 
maderero de Durango y Fiestas patrias en Zamora, cinta realizada entre 1920 
y 1927.83 

El panorama de la producción mexicana fue solamente de cine de ficción, 
en ese momento hubo un auge de la industria fílmica nacional entre 1925 y 
1935, que estaba enfocada en la creación de comedias rancheras y melodramas 
familiares. La producción fuera de la industria era imposible debido al alto 
costo que implicaba y la falta de infraestructura, puesto que no había equipos, 
material y laboratorios.

82	 Aviña, Op. Cit. Pág. 68.
83	 Ibid. Pág. 71.



86 120 años de cine documental en México y el mundo. 1895-2015

Pero llegó Sergei Eisenstein, en un viaje que realizó a Estados Unidos en 
1930, invitado por la Paramount para hacer una película, el cineasta se dedicó 
a dar conferencias y conocer el mundo del cine hollywoodense, pero las pre-
siones gubernamentales y de la derecha sobre este “bolchevique comunista” 
fueron demasiadas y le fue imposible dirigir el filme que le habían propuesto. 
Entre 1930 y 1932 Eisenstein visitó México, para producir la cinta ¡Que viva 
México!. Al llegar a este país, fue detenido en la frontera, así que pasó unos 
días en la cárcel puesto que nadie conocía sus intenciones, con todo, luego 
de que todo se hubiera aclarado, el cineasta fue recibido con honores. Sergei 
rodó 60,000 metros de película, pero la producción se paró debido a que los 
estadounidenses dejaron de patrocinarlo. Upton Sinclair, periodista y escritor 
norteamericano, que en parte financiaba el proyecto, se quedó con el material. 
Eisenstein regresó a Moscú donde le esperaban muchos guiones listos para 
ser filmados, olvidando así su viaje a América. Sinclair terminó la película y 
estrenó el resultado en 1933 bajo un título modificado: Thunder over Mexico 
(Tormenta sobre México). Cabe destacar que con el material rodado por Ei-
senstein se han hecho varios montajes distintos, pero ninguno fue realizado 
por el cineasta ruso.

Pero lo que filmó Sergei Eisenstein con su fotógrafo de cabecera, Eduard 
Tisse, mostró un México jamás visto: las ruinas arqueológicas, los rostros 
indígenas, las diferencias sociales, los abusos del poder, el paisaje variado y 
contrastante, nadie hasta ese momento había captado y conjuntado todos 
estos elementos en una sola película. 

El legado de Eisenstein en México se aprecia de inmediato en películas 
como Janitzio (1934) de Carlos Navarro y Redes (1934) de Fred Zinnemann y 
Emilio Gómez Muriel, esta última película fue producida por la Secretaría de 
Educación Pública. En ambos filmes se mezcla la ficción con el documental 
en el estilo de edición ágil y efectista de las películas soviéticas de la época.

Durante la época de oro del cine nacional, la ficción fue todo, había que 
producir mucho, puesto que los mercados estaban ávidos del cine campirano, 
urbano y populachero, el documental desapareció por completo, salvo por al-
gunas películas de viajes de cazadores a África, en las que algunos ricachones 
mexicanos emulan a sus pares europeos y norteamericanos, con todo, estas 
cintas no obtuvieron mayor trascendencia y en la actualidad se les considera 
políticamente muy incorrectas. 
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12. 4. 1950-1980

Para los años 1950, la industria fílmica mexicana estaba tomada por los sin-
dicatos Stpc (Sindicato de Trabajadores de la Producción Cinematográfica) y 
por el Stic (Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematográfica), por lo 
que era imposible para cualquiera entrar en la producción o siquiera intentar 
filmar de manera independiente ya que de inmediato los sindicatos detenían 
la filmación. Los productores de la época eran parte de los sindicatos y de allí 
hasta los años 1980 no se incorporaron nuevos autores, directores o incluso 
actores y esto contribuyó en parte en la decadencia del cine mexicano durante 
este largo período. El cine independiente mexicano tuvo sus inicios con Raíces 
de Benito Alazraki (1953), cinta producida por Manuel Barbachano Ponce, 
tanto el director, como el productor pasaron por alto las trabas sindicales y de 
esta manera lograron crear una película semidocumental, sin actores profe-
sionales y filmada en locaciones reales. Raíces trata sobre problemas sociales 
contemporáneos. Este filme ganó el premio a la crítica en la Festival de Cannes. 
Este acontecimiento abrió la brecha, por lo que más tarde se filmó Torero (1956) 
de Carlos Velo, un documental que trata sobre el matador Luis Procuna, este 
filme fue nominado al Óscar por mejor documental de largometraje en 1958.84 

Ahora, hay que mencionar el documental de 1963 de Ismael Rodríguez, Así 
Era Pedro Infante, que se elaboró con fragmentos de las películas en las que el 
actor participó, las escenas de su tumultuoso funeral, tomas de su hermano 
imitándolo en una triste actuación y comentarios de sus más allegados. En 
suma, este documental fue un homenaje al ídolo de México, realizado por uno 
de los directores que más sacó provecho tanto del personaje, como del actor. 

El desarrollo del cine etnográfico comenzó de la mano de hombres que no 
se dedicaban profesionalmente al cine, sino que sus iniciadores eran antropó-
logos, entre ellos, se encontraba Roberto Williams García quien filmó Carnaval 
en la Huasteca en 1960; Guillermo Bonfil Batalla fue otro director amateur, él 
fue quien elaboró el filme, que es considerado el primer documental etnográ-
fico mexicano, esta obra se titula No es de Dios (1964). Por cierto que, ambos 
antropólogos fueron auspiciados por instituciones oficiales, el primero por la 
Universidad Veracruzana y el segundo por el Instituto Nacional de Antropolo-
gía e Historia. Asimismo, el Centro Universitario de Estudios Cinematográficos 

84	 Ibid. Pág. 32
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(Cuec), que inició labores en 1963, produjo dos documentales de Alfredo Jos-
kowicz, La Manda (1968) y La Pasión (1969).85 

El Grito, una cinta de Leobardo López Arretche, es el documental más 
reconocido sobre los sucesos del 2 de octubre de 1968 en la Plaza de las Tres 
Culturas en la Ciudad de México, hasta el día de hoy es el testimonio más ob-
jetivo del movimiento estudiantil y retrata lo sucedido entre julio y octubre, 
pasando del entusiasmo a la represión y el miedo. López Arretche fue un preso 
estudiantil, al salir de la cárcel, fue un activo camarógrafo que, junto con sus 
compañeros del Cuec, entre quienes se encontraba Alfredo Joskowicz, se dio 
a la tarea de filmar los eventos del 2 de octubre. El documental se divide en 
cuatro partes, que retratan los cuatro meses de la represión; el documental 
se realizó con una ágil edición, en él se puede observar a los granaderos que 
persiguen a los estudiantes, a los militares sonrientes, a los contingentes eu-
fóricos, a otros que marchan en silencio y con la boca tapada, en protesta por 
la violencia ejercida contra los estudiantes, además de que el documentalista 
retrató las imágenes de la Plaza de las Tres Culturas ese fatídico 2 de octubre.86 

Después de los sucesos de 1968 comenzó una época que perduró por 20 
años, en ella hubo una prolífica producción de documentales realizados por 
las instituciones del estado. Por ejemplo, Ferrocarriles Nacionales produjo 
algunas citas de Joskowicz; Petróleos Mexicanos (Pemex) patrocinó a Ignacio 
Retes; el Instituto Nacional de Bellas Artes (Inba) participó con Felipe Cazals; 
y, el director Demetrio Bilbatúa trabajó con la Compañía Operadora de Tea-
tros, monopolio que controlaba las salas de cine de México, esta institución 
conformó el Noticiero Continental, que estaba más enfocado en la elaboración 
del reportaje, con todo, creó un archivo fílmico, que hoy constituye un material 
invaluable. El Banco Cinematográfico creó una filial, el Centro de Producción 
de Cortometraje, allí Bosco Arochi, Nicolás Echeverría y Alberto Bojórquez 
produjeron, entre 1971 y 1976, 202 cortometrajes documentales, muchos de los 
cuales eran solicitados por la Presidencia de la República y otras dependencias 
del gobierno.87

Los Adelantados (1969) de Gustavo Alatriste, es un rescate de la Filmoteca 
de la Unam, institución que se encargó de editar y concluir la película, al recibir 
la donación de 14 negativos producidos, dirigidos y distribuidos por el propio 
Alatriste. La serie trata sobre un ejido henequenero en Yucatán, donde aún per-
duraba una especie de esclavitud. Fernando Gamboa, periodista e intelectual 

85	 Gómez, Op. Cit. Pág. 67.
86	 Aviña. Op. Cit. Pág. 114.
87	 Gómez. Op. Cit. Pág. 67.
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mexicano, filmó en 35 y 16 mm material documental sobre la guerra civil es-
pañola, películas sobre arte y la misma Unam. Entre 1967 y 1968, la Filmoteca 
produjo, en 35 mm, los documentales Tamayo, de Manuel González Casanova; 
Escuela Nacional de Odontología, Sociopolítica, de Alberto Bojórquez; Médico 
veterinario, de José Rovirosa; Jardín Botánico, de Esther Morales; Preparatoria 
100 años, Fiesta de muertos, Mural efímero, de Raúl Kampfer; y, Los zapotecas, 
Los estudiantes, La universidad y la violencia, de Manuel González Casanova.88

El Cuec, en la década de 1970, realizó documentales de contenido social, 
tales como: Ayutla (1972) de José Rovirosa; Chihuahua, un pueblo en lucha (1976) 
de Trinidad Langarica y Armando Lazo; y, Chapopote (1978) de Carlos Mendoza 
y Carlos Cruz.89 

Durante el sexenio de José López Portillo (1976-1982), la industria cine-
matográfica que aún operaba en el país se desmanteló, incluido el Banco Ci-
nematográfico, por tanto, el Centro de Producción de Cortometraje quedó a 
la deriva, no obstante que el panorama cinematográfico se desmoronaba, fue 
en estos años que Nicolás Echeverría produjo sus mejores obras, entre las que 
destacan: María Sabina: mujer espíritu (1978) y Poetas campesinos (1980). 

Hubo muchas razones por las que el cine, específicamente la producción 
documental, sufrió los embates de las circunstancias nacionales, ésos fueron 
años de crecimiento industrial despilfarrado en deplorables decisiones políti-
cas y servilismo a las distribuidoras norteamericanas, aunado todo a una mala 
concepción sindicalista que no permitía el ingreso y la evolución de nuevos 
agremiados, además de que los sindicatos poseían todos los vicios característi-
cos del corporativismo priista, que estuvo acompañado de la llegada de la tele-
visión, así pues, sus emisoras alejaron al público de las salas cinematográficas 
y, por último, había una ausencia de creatividad e innovación en las historias 
que se contaban y en los lenguajes audiovisuales, debido a todo esto, la indus-
tria fílmica mexicana estuvo a punto de colapsar por completo, pues tampoco 
se permitió el desarrollo de una incipiente escuela documental que hubiera 
podido despuntar internacionalmente, incluso pensando en el vasto panorama 
cultural, social, político y religioso mexicano que podría haberse exhibido. Por 
suerte, algunas instancias gubernamentales y la propia Unam, mantuvieron 
la producción documental con proyectos que, aunque eran pocos en número, 
fueron importantes por su trascendencia histórica, puesto que formaron una 
escuela documental con carácter social, crítica, vanguardista. No puedo dejar 
de mencionar la importancia del Cuec institución que formó a los primeros 

88	 Aviña. Op. Cit. Págs. 95 a 113.
89	 Gómez. Op. Cit. Pág. 67.
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cineastas fuera de la industria, le dio a los jóvenes sesenteros herramientas 
y materiales para expresarse y exponer las problemáticas sociales y políticas 
del momento. Hoy, el cine mexicano no puede explicarse sin la existencia del 
Cuec, actualmente Escuela Nacional de Artes Cinematográficas.

12. 5. 1980-2015

Para 1986, en el sexenio de Miguel de la Madrid Hurtado, se fundó el Instituto 
Mexicano de Cinematografía (Imcine), por lo que el Centro de Producción de 
Cortometraje fue absorbido como parte de su estructura, por esta razón su 
producción se orientó hacia la ficción, olvidándose poco a poco del documental 
en cortometraje. Por su parte, las escuelas de cine también voltearon la mi-
rada hacia la ficción, por lo que la mayor parte de su producción y enseñanza 
también se volcaron hacia este tipo de narrativa.90 

La producción documental descendió notablemente, se realizaron algu-
nos como Olimpiadas especiales de Enrique Ojeda; Tiempo, piedra y barro de 
Francisco Ohem; Los libaneses en el cine mexicano de Carlos Martínez Assad. 
También se apoyó la producción de otros documentales como Bajo Juárez de 
Alejandra Sánchez; La historia de todos de Blanca Aguerre; Preguntas sin res-
puesta de Rafael Montero; Más vale maña que fuerza de María del Carmen de 
Lara; Mi vida adentro, de Lucía Gajá. Más tarde, se inició la colección, Imágenes 
de México con el documental, Tabasco, de Carlos Martínez Assad, estas obras 
fueron producidas para su venta en Dvd.91 

Existen instancias productoras de documentales, la mayoría dependientes 
del Estado, directa o indirectamente, como sucede con la Unam. Algunas, han 
utilizado el documental no como un fin en sí mismo, sino como un vehículo 
de difusión de sus investigaciones y proyectos.

12. 5. 1. La Filmoteca de la Unam

Entre 1981 y 1990, la Filmoteca de la Unam realizó, entre otras obras docu-
mentales, Jornadas vasconcelianas y Actualidades universitarias de Julio Pliego; 
Cerca de lo lejos de Alejandra Islas; Recuerdos de Juan O´Gorman de Juan Mora; 
Fernando Leal de Javier Audirac; Tortuga laúd de Iván Trujillo; Testimonios 

90	 Ibid. Pág. 68.
91	 Aviña. Op. Cit. Págs. 143 a 161.
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zapatistas de Adolfo García Videla; 30 años Cine Club Universitario, de Julio 
Pliego. En 1990 se inició la producción de la serie 18 Lustros de la vida en Méxi-
co en el siglo xx, que convocó a 18 directores para su realización, para llevar a 
cabo esta serie se utilizó gran parte del acervo de la Filmoteca. La Dirección de 
Producción de Cortometraje, dependiente del Imcine, produjo La línea pater-
na (1995) de José Buil, cinta en la que el cineasta rescató películas familiares 
realizadas durante más de 50 años en formato 9.5 mm. 

Al iniciar el nuevo siglo, la Filmoteca de la Unam continuó con la labor de 
mantenimiento del acervo y recuperación de materiales fílmicos, así como tam-
bién siguió participando en congresos y demás eventos culturales referentes 
al cine; además, esta institución es un miembro activo de diversas organiza-
ciones mundiales dedicadas a la preservación del patrimonio cinematográfico 
universal. En este sentido, la Filmoteca llevó a cabo una extensa labor, no sólo 
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en la producción de documentales, sino en distintas áreas, como se verá más 
adelante. Por ejemplo, esta institución apoyó la realización del filme Selva 
Adentro de Dominique Jonard; produjo la serie México… naturalmente; 60 años 
de la Imprenta Universitaria de Javier Audriac; incursionó en la televisión con 
programas de carácter documental como: El cine de luchadores, de Antonio 
del Rivero; La comedia ranchera, de Gloria Ribé; Rumberas, de Jaime García; 
Petatera, de Carlos Mendoza; Mimí Derba, de Alejandra Moya. Además de lo 
anterior, la Filmoteca en colaboración con Tv Unam, creó la serie Historias 
Recuperadas, documentales que tratan sobre los rescates de películas que ha 
hecho la Filmoteca. 92

Además de la labor fundamental de la Filmoteca, que consiste en el rescate 
y preservación del acervo fílmico de México y América Latina, esta institución 
se ocupa de de fomentar la cultura del buen cine en la Unam y en el resto de la 
sociedad, por ello, ha dedicado esfuerzos, desde su fundación, en la producción 
cinematográfica, incursionando tanto en la ficción como en el documental. La 
Filmoteca se ha convertido en una de las instancias productoras de documental 
más importante de nuestros días.

12. 5. 2. Comisión Nacional  
para el Desarrollo de los Pueblos indígenas (Cdi)93 

Antes de que la Comisión Nacional para el Desarrollo de los Pueblos Indígenas 
se conformara, existía el Instituto Nacional Indigenista (Ini), que también era 
una dependencia gubernamental, entre sus principales funciones ha estado la 
de preservar el legado indígena de nuestra nación y una de las mejores maneras 
de lograrlo es a través del sonido, de las imágenes fijas y en movimiento. Du-
rante sus primeros 30 años de existencia, el Ini realizó documentales, registro 
de audio de música y relatos orales, además de un nutrido archivo fotográfico. 
El primer proyecto fílmico se llevó a cabo en 1951, en el Centro Coordinador 
Indigenista Tzeltal-Tzotzil. El segundo corresponde al Centro Coordinador de 
Guachochi, Chihuahua. También se conserva el primer documental realizado 
por el Ini denominado Todos somos mexicanos, filmado en 1958, a cargo de 
José Arenas, quien mostró las primeras acciones indigenistas realizadas por 
los Centros Coordinadores Indigenistas Tzeltal-Tzotzil y Papaloapan. En este 

92	 Ibid. Págs. 129 a 143.
93	 Información obtenida del sitio web de la Comisión Nacional Para el Desarrollo de 

Pueblos Indígenas.
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documental sobresale la participación de Rosario Castellanos, Gastón García 
Cantú y Fernando Espejo, quienes contribuyeron con la redacción del guión, 
además de que hay que destacar que Nacho López colaboró en la filmación.

En la década de los 1970 la producción documental fue más ambiciosa, 
se realizaban coproducciones entre Cine Labor y la Secretaría de Educación 
Pública, tal fue el caso de las cintas Iñosavi, tierra de nubes (Carrión, Ibarra, 
1972) que documenta la organización social y económica de una población de 
la Mixteca Alta de Oaxaca; otro filme, fruto de esta colaboración institucional 
fue Xantolo, Día de Muertos (Sin autor, 1973) documental que muestra la cele-
bración del Día de Muertos en Alahualtitla, Chicontepec, Veracruz.

En 1977 se creó el Departamento de Investigaciones Antropológicas y Or-
ganización Social del Ini. Esta institución fue creada con la finalidad de llevar 
a cabo investigación y para apoyar la difusión de los materiales audiovisuales. 
También se fundó el Archivo Etnográfico Audiovisual (Aea), con el apoyo del 
Fondo Nacional de Actividades Sociales (Fonapas), dentro del programa de-
nominado Ollin Yoliztli. Su primer corto documental fue La música y los mixes 
(Menéndez, 1977), esta cinta trata sobre la importancia de la música de viento 
dentro de la cultura mixe.

El Ini ha estado presente en festivales cinematográficos internacionales y 
nacionales a lo largo de décadas de registro cinematográfico, sin embargo, su 
labor no ha trascendido a los medios de comunicación, pues la discriminación 
inherente en los mexicanos continúa ocultando esta parte de nuestra herencia. 
Estos registros han sido coherentes con el desarrollo económico y político 
que se vive en el país, tomando en cuenta aspectos demográficos, procesos de 
aculturación, el desarrollo industrial y formas de organización propias de las 
zonas donde se filma cada proyecto. En este sentido, se han preferido zonas 
con mayor población indígena y con formas tradicionales de organización 
que además enfrentan los procesos de cambio de la modernidad. Ejemplos de 
esto son Papaloapan y El día en que vienen los muertos, cintas que tratan sobre 
la construcción de la presa Miguel Alemán, ambas de Luis Mandoki y que se 
exhibieron en 1982.

Las últimas producciones fílmicas en 16 mm fueron Animación de tres cuen-
tos infantiles purépechas (Jonard, 1990) y El pueblo mexicano que camina (Urrusti, 
1996). Durante la década de 1990 la producción en video se convirtió en una 
práctica común.

Actualmente el acervo cuenta con registros sonoros, iconográficos y do-
cumentales etnográficos de 41 pueblos indígenas, que abordan temas como la 
agricultura, comercialización, cosmovisión, danza, ecología, economía, medi-
cina tradicional, migración, música, organización social, procesos artesanales, 
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religión y tradición oral, entre otros. A partir de 2002 el acervo lleva el nombre 
del antropólogo Alfonso Muñoz Jiménez, quien fuera pionero en la realización 
de diversos materiales fílmicos y de video para el Ini.94 

La Cdi tiene una importancia fundamental en la recopilación de las tradi-
ciones, costumbres y cultura de los pueblos indígenas. Esta institución se ha 
manejado con independencia, aunque como toda instancia gubernamental, 
responde a los vaivenes políticos de cada sexenio. Sin embargo, su acervo co-
brará cada vez mayor importancia, cuando las identidades de nuestras culturas 
indígenas se vayan perdiendo debido al el acoso de la modernidad.

12. 5. 3. Instituto de Investigaciones  
Dr. José María Luis Mora 

El Instituto de Investigaciones Dr. José María Luis Mora es uno de los centros 
de investigación de mayor prestigio en México, en cuanto a investigación en 
ciencias sociales e historia se refiere. Sus publicaciones son diversas, bien 
documentadas y de alto nivel académico y contenido crítico. El instituto fue 
creado por decreto presidencial en septiembre de 1981. Sus labores principales 
son la investigación y la docencia, entre su oferta académica se encuentra la 
Licenciatura en Historia, las maestrías en Estudios Regionales, Sociología 
Política, Historia Moderna y Contemporánea, Cooperación Internacional para 
el Desarrollo y el Doctorado en Historia Moderna y Contemporánea. Es inte-
grante del Sistema de Centros Públicos Conacyt, del Programa Especial de 
Ciencia y Tecnología.

Además de su basta producción editorial, el instituto realiza una labor 
documental importante desde el año de 1994, cuando lanzó el primero de 
ellos: Un pueblo en la memoria, de Lourdes Roca. Más tarde, esta institución 
produjo Tradición o modernidad: reto de una generación. Testimonio del arquitecto 
Luis Ortiz Macedo (1996), de Graciela de Garay, Fernando Aguayo y Lourdes 
Roca. A éstos le siguieron otros, entre los que destacan: Cuando la Rumba nos 
Conoció (1998), de Carlos Hernández y Humberto Galarza; Mi multi es mi multi. 
Historia del multifamiliar Miguel Alemán 1949-1999 (1999), de Graciela de Garay, 
Paris García, Carlos Hernández, Lourdes Roca, Concepción Martínez y Patricia 
Pensado; KmC62: un nómada del riel (2000) de Lourdes Roca, entre otros. En 

94	 http://www.cdi.gob.mx/index.php?option=com_content&view=article&i-
d=275:los-acervos-culturales-de-la-cdi&catid=41, (Revisado el 23 de junio de 2013)
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la página de internet del Instituto Mora, hay un registro hasta el año de 2008 
en el catálogo de producción de documentales.95 

El Instituto Mora es un ejemplo de cómo los documentales cinematográfi-
cos son una forma de verter una investigación académica, pero eso no impide 
que sus documentales funcionen por sí mismos, quizá sin el rigor de los datos y 
la extensión de la información, pero sí como una exposición sobre las personas, 
los lugares y los tiempos que se registran, en este sentido, resulta fundamental 
que el espectador se identifique con las problemáticas que se exponen.

12. 5. 4. Canal 6 de Julio

La productora de documentales Canal 6 de Julio es un caso sui generis en el 
ámbito del documental mexicano. Este colectivo nació a partir de un movi-
miento político de izquierda, después del fraude electoral que llevó a Carlos 
Salinas de Gortari a la presidencia de la república en 1988, cuando este me-
dio de comunicación inició sus operaciones, fue considerado como el órgano 
propagandístico del Partido de la Revolución Democrática. Con el tiempo, 
este canal se ha convertido en una productora de documentales sociales que 
rescata, documenta y difunde información sobre la realidad política, social y 
económica de nuestro país, esto le ha valido el veto de los medios e, incluso, 
el de las mismas instituciones políticas que lo sustentan. Hacia finales de la 
década de 1970 e inicios de 1980 hubo un movimiento de “cine militante”, 
que surgió como un medio para contrarrestar la fuerza de la televisión y sus 
noticieros, totalmente alineados al Partido Revolucionario Institucional. Así 
pues, Carlos Mendoza fundó el Canal 6 de Julio con dificultades para financiar 
la producción y con pocos lugares para exhibir su contenido, pero, gracias al 
video, tanto la producción como la exhibición se facilitaron, así, el videocasete 
en formato Vhs se convirtió en la mejor forma de distribución del material 
realizado por la productora. Carlos Mendoza, profesor del Cuec, llamó a maes-
tros y alumnos del centro para iniciar formalmente el Canal 6 de Julio. Crónica 
de un fraude (1988), de Carlos Mendoza, fue el primer documental realizado 
en el esquema de Canal 6 de Julio, aunque propiamente no fue realizado por 
ésta, sino por Zafra Video, que era una importante distribuidora de material 
fílmico de calidad de la época. Otras de sus primeras obras son: Que renuncie 
(1988); Michoacán: no a la democracia (1989); San Luis: lección de dignidad (1989); 
Contracorriente (1990); Tlc: detrás de la mentira (1990); Abriendo surco (1990). 

95	 http://www.mora.edu.mx (Revisado el 10 de noviembre de 2014)
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Para 1993, el Canal 6 de Julio ya había producido 19 videos y había vendido 
miles de copias. En 1994 obtuvo un éxito más de taquilla cuando exhibió La gue-
rra en Chiapas, éste fue el primer documental sobre el movimiento guerrillero 
en la sierra chiapaneca. En la misma línea temática, se realizaron: Chiapas, la 
otra guerra (1994); Todos somos Marcos (1996); Epr: retorno a las armas (1996).96 

Empresa pionera en el documental independiente, el Canal 6 de Julio 
aprovechó la tecnología accesible del video para la producción y distribución 
de sus materiales. Más adelante, aunque este canal ya no se integró de lleno 
en la era del internet, mantuvo por muchos años un esquema de producción 
y distribución vanguardista, ya que el método de creación y comercialización 
por medio de videocasetes en formato Vhs y Dvd era de fácil acceso y más 
económico. Las imágenes y testimonios recolectados durante la década de 
1990 por el equipo de Carlos Mendoza son un material fundamental para la 
comprensión del México finisecular.

12. 5. 5. Imcine

El 25 de marzo de 1983 fue creado el Instituto Mexicano de Cinematografía 
(Imcine) con el objetivo de fomentar el desarrollo de la actividad fílmica na-
cional, mediante el apoyo a la producción, promoción, distribución, difusión 
y divulgación del cine mexicano. El primer director del Imcine fue el cineasta 
Albero Isaac, pero renunció a sólo dos años de estar al frente del organismo 
debido a las pocas posibilidades de desarrollo en esos primeros años para el 
cine nacional. Desde entonces, Enrique Soto Izquierdo, Ignacio Durán, Jorge 
Alberto Lozoya, Diego López, Alejandro Pelayo, Alfredo Joskowicz, Marina 
Stavenhagen y Jorge Sánchez Sosa han sido directores del instituto. Solo hasta 
1989 cuando, por decreto oficial, el Imcine se incorporó al Consejo Nacional 
para la Cultura y las Artes, por lo anterior, se creó el Fondo para la Producción 
Cinematográfica de Calidad (Foprocine), además de un consejo consultivo 
para la evaluación de guiones y nuevos esquemas de producción, en estas cir-
cunstancias, el Imcine comenzó sus objetivos reales al lograr el debut de 21 
realizadores, entre directores y guionistas, de 1989 a 1994. 

1997 representó el año de la peor crisis de producción, pues únicamente 
se realizaron 9 películas, la cantidad más baja en la historia del cine sonoro 

96	 Mendoza, Carlos, (2011). El guión para cine documental. México, Cuec, Unam. “Canal 6 
de Julio: documental y contrainformación”, en: Peláez, Rodolfo, (ed.). Documental. 
México, Cuec, Unam. Págs. 39 – 58.
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en México. A finales de ese año se puso en marcha el Foprocine, que tenía 
un presupuesto inicial de 135 millones de pesos, más adelante, en 1998 se creó 
el Programa de Apoyo a Creadores. En este sido, la producción de películas 
mexicanas aumentó de 53 en 2006, a 112 en 2012; el Imcine atribuyó este in-
cremento, en gran medida, a la creación de estímulos y fondos públicos como 
el Estímulo Fiscal a Proyectos de Inversión para la Producción y Distribución 
Cinematográfica Nacional (Eficine), el Fondo de Inversión y Estímulos al Cine 
(Fidecine) y el Foprocine, entre otros.97 

Para consolidar e incrementar la producción cinematográfica nacional, el 
Imcine instituyó dos programas: el Programa de Estímulo a Creadores que 
fomenta la escritura de guiones, el desarrollo de proyectos y la creación de 
talleres de guión en apoyo a organizaciones civiles y educativas, privadas, 
públicas y sociales; y, el Programa de Apoyo a la Producción que impulsa la 
producción de largometrajes (óperas primas, cine de autor, documentales, etc.) 
y cortometrajes (ficción y animación). Para fomentar la producción de largome-
trajes se crearon diversos instrumentos de apoyo, por ejemplo, el Foprocine, 
que comenzó sus labores en diciembre de 1997, con un presupuesto inicial de 
135 millones de pesos del presupuesto federal, este organismo ha apoyado la 
creación de alrededor de 234 películas.98

Con la finalidad de ampliar el abanico de posibilidades de apoyo a diversos 
proyectos, las convocatorias de Foprocine se diversificaron significativamente 
y hoy se apoya tanto la producción de largometrajes de ficción, documental 
y documental digital, como la postproducción de largometrajes de ficción y 
documental. 

12. 5. 6. Producción de largometrajes documentales 1980-1989

Gracias al video, al formato de16 mm y a la producción constante de las es-
cuelas de cine, el Cuec y al Centro de Capacitación Cinematográfica (Ccc), 
se realizaron múltiples documentales, la mayoría fueron cortometrajes que 
son más cercanos a la categoría del reportaje, con todo, a partir de ellos se 
fue formando una escuela documental que tendrá resultados en la siguiente 
década. Imcine resgistró 61 documentales; 46 cortometrajes o mediometrajes 
y 15 largometrajes.

97	 http://closeupmexico.com/2013/03/25/cumple-el-imcine-30-anos-de-vida/ (Revisado 
el 30 de niviembre de2014)

98	 http://www.imcine.gob.mx (Revisado el 30 de noviembre de 2014)
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Mencionaré sólo los largometrajes pues el presente estudio se ha enfocado 
en ellos: El Niño Fidencio (1980), de Nicolás Echeverría para el Imcine; Cuando 
la niebla levante (1980), de Federico Weingartshofer, para la Cdi, antes Ini; Bru-
jos y Curanderos (1981), de Juan Francisco Urrusti, para la Cdi; El blues (1981), 
de Ma. Antonieta Álvarez MacDonald, para el Cuec; Mazatecos I (1981), de Luis 
Mandoki para la Cdi; Laguna de dos tiempos (1982), de Eduardo Maldonado para 
la Cdi; Hablan los tarahumaras (1983), de Oscar Menéndez para la Cdi; El eterno 
retorno (1984), de Rafael Montero para la Cdi; De bandas, vidas y otros sones 
(1985), de Sonia Fritz para la Cdi; Casas grandes (1986), de Rafael Montero, 
producción de la Cdi; No les pedimos un viaje a la luna (1986), de Maricarmen 
de Lara para el Cuec; La vieja que arde (1986), de Juan Francisco Urrusti para 
la Cdi; Peleas de tigres: una petición de lluvia nahua (1987), de Alfredo Portilla; 
Tejiendo mar y viento (1987), de Luis Lupone para la Cdi; Xochimilco (1987), de 
Eduardo Maldonado para la Cdi. 

Es obvio la gran producción que realizó el Ini, que en esta década se con-
virtió en la hoy Cdi.

12. 5. 7. Producción de largometrajes documentales 1990-1999 

El Imcine tiene registrados 185 documentales realizados en la década de 1990, 
de los cuales 17 son largometrajes y el resto, medios o cortometrajes. Estos 
filmes fueron realizados por universidades, escuelas de cine, canales de tele-
visión como el Canal 22 y el Canal Once, ambos de capital estatal, así como 
por Televisa.

Los largometrajes realizados en esta década son: Recordar es vivir (1993), 
de Alfredo Joskowitcz para la Unam; El diablo nunca duerme (1994), de Lourdes 
Portillo; Los más pequeños: un retrato del ejército zapatista (1994), de Carmen 
Ortiz y José Luis Contreras; Chiapas: historia inconclusa (1995), de Cristian 
Calónico para la Uam-Xochimilco; El pueblo mexicano que camina (1995), de 
Francisco Urrusti para la Cdi; Generación Futura (1995), de Alberto Becerril para 
la Cdi; La Línea Paterna (1995), de José Buil y Maryse Sistach, para Imcine;99 La 
pasión de Iztapalapa (1995), de Nicolás Echeverría para Imcine; Los derechos de 

99	 Cabe mencionar que a partir de estos años casi ya no existen documentales realizados 
por una sola instancia productora, se incrementan notablemente las coproducciones 
entre organismos privados, estatales e individuos. Por razones de síntesis, cuando 
hay información de las empresas productoras, coloco sólo la más importante, no 
necesariamente y casi nunca, es la única.
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los pueblos indígenas y la Constitución (1996), de Andrea Huerta y José Luis Sa-
gredo para la Cdi; ¿El fin del indigenismo? (1996), de Andrea M. Huerta y José 
Luis Sagredo para la Cdi; Marcos: historia y palabra (1996), de Cristian Calónico 
para la Uam-Xochimilco; Paradigmas indigenistas (1996), de Fernando Henao 
para la Cdi; Caminando por la historia (1998), de Aarón Margolis; Los triquis de 
la calle de López (1998), de Jesús Magaña Vázquez; Peces (1999), de Daniel Tou-
rón para Tv Unam; Registro no. 1137: máscara de muerte de Pancho Villa (1997), 
de Ramón Aupart; Pocoboch (1999), de Regina Domínguez y Martín Salazar.

El documental respondía al momento histórico a través del que transita-
ba, así, en esta década, el proceso social más importante fue el movimiento 
zapatista, esto se ve reflejado en la cantidad de documentales de largo, medio 
y cortometraje sobre el tema. También es notorio el uso de formatos de vi-
deo no profesionales como el Vhs, el HI8 y el 8 mm, sobre todo, en trabajos 
independientes.

12. 5. 8. Producción de largometrajes documentales 2000-2009 

Imcine reportó la creación de 459 documentales en esta década, sin duda hubo 
un aumento notable en la producción, debido a la facilidad de la producción 
que permite que prácticamente cualquier persona pueda producir con buena 
calidad técnica productos audiovisuales, más allá de la calidad de sus con-
tenidos y pretensiones. De estos 459, 337 son cortos y mediometrajes y 132 
largometrajes. Algunos de los documentales de más de 60 minutos de duración 
más importantes de la década son: Alex Lora, esclavo del rocanrol (2002), de Luis 
Kelly para Imcine; La canción del pulque (2003), de Everardo González para 
el Imcine, Ccc; Los últimos zapatistas (2003), de Francesco Taboada; Digna… 
hasta el último aliento (2004), de Felipe Cazals para Imcine; Acme & Co. (2005), 
de Gregorio Rocha para Imcine; Toro negro (2005), de Pedro González y Carlos 
Armella para Imcine; Atrás de las sombras (2005), de Ózcar Ramírez para Imci-
ne; Que suene la calle (2005), de Itzel Martínez; Ni una más (2005), de Alejandra 
Sánchez para Imcine; Preguntas sin respuesta (2005), de Rafael Montero para 
Imcine, Tv Azteca y Unam; 1973 (2005), de Antonino Isordia para el Ccc; Mu-
xes: auténticas, intrépidas, buscadoras de peligro (2005), de Alejandra Islas para 
Imcine; En el hoyo (2005), de Juan Carlos Rulfo para Imcine; La guerrilla y la 
esperanza (2005), de Gerardo Tort para Imcine; De nadie (2005), de Tin Dirda-
mal; El inmortal (2005), de Mercedes Moncada; El segundo aire (2005), de Juan 
Carlos Rulfo para Imcine; JC Chavez (2006), de Diego Luna para Canana; Los 
laberintos de la memoria (2006), de Guita Schyfter para Imcine; Cuerpo, casa, 
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madre tierra (2006), de Lilly Wolfensberger; Diabla blanca (2006), de Laura-
carmen Magaña para el Ccc; El color de los olivos (2006), de Carolina Rivas; 
Los ladrones viejos (2007), de Everardo González para Imcine, Filmoteca de la 
Unam y Ccc; La isla de la juventud (2007), de Ana Laura Calderón; Los demonios 
del edén (2007), de Alejandra Islas para Imcine; Bajo Juárez (2007), de Alejan-
dra Sánchez para Unam e Imcine; La frontera infinita (2007), de Juan Manuel 
Sepúlveda para Imcine y Cuec; Fraude México 2006 (2007), de Luis Mandoki; 
Soneros del Tesechoacán (2007), de Rolando Inti Cordera; Super amigos (2007), 
de Arturo Pérez; Compromiso cumplido (2007), de Roberto Olivares; Desterrados 
(2007), de Gustavo Mora; Mi vida dentro (2007), de Lucía Gajá para Imcine; Ser 
isla (2007), de Eun-Hee-Inn para el Ccc; Un poquito de tanta verdad (2007), de 
Jill Irene Freidberg; El aliento de dios (2007), de Isabel Cristina Fregoso para 
Imcine; Un retrato de diego (2007), de Gabriel Figueroa Flores y Diego López; 
¿Y tú, cuánto cuestas? (2007), de Olallo Rubio; Herida abierta de la guerra sucia 
en México (2008), de Berenice Vázquez Sansores y Gabriel Hernández Tinajero; 
El Informe Toledo (2008), de Albino Álvarez para la Casa Lamm; 13 pueblos en 
defensa del aire, el Agua y la tierra (2008), de Francesco Taboada Tabone; Los 
que se quedan (2008), de Juan Carlos Rulfo y Carlos Hagerman; Set (2008), de 
Adriana Camacho; Clandestino (2008), de Juan Pablo Arroyo y Edurne Farías; 
Compaz de arena (2008), de Natalia Armienta; Niño Fidencio (2008), de Juan 
Ferré; Siete instantes (2008), de Diana Cardozo para el Ccc e Imcine; La vida 
loca (2008), de Christian Poveda; Los herederos (2008), de Eugenio Polgovsky; 
Memorial del 68 (2008), de Nicolás Echeverría para Tv Unam; Los últimos héroes 
de la península (2008), de Juan Manuel Cravioto para el Cuec; ¿Dónde estás 
Macotela? (2008), de A. Fernández para el Fonca; Hasta el final (2008), de 
Rubén Montiel para el Cuec; El ciruelo (2008), de Carlos Rossini y Emiliano 
Altuna; Intimidades de Shakespeare y Víctor Hugo (2008), de Yulene Olaizola 
para el Ccc; Flores para el soldado (2008), de Javier Garza Yáñez, Iván García y 
Daniel Galo para Imcine; Trazando Aleida (2008), de Chrstiane Burkhard para 
Imcine y Ccc; 9 meses, 9 días (2009), de Ozcar Ramírez, con ayuda del Imcine; 
Bajo el mismo sol (2009), de Shula Erenberg para Imcine; Cárcel de carne (2009), 
de Roque Azcuaga para Imcine; El árbol olvidado (2009), de Luis Rincón; El 
general (2009), de Natalia Almada; El milagro del papa (2009), de José Luis Va-
lle IMCINE, Cuec; El último guión (2009), de Gaizka Urresti y Javier Espada; El 
Varal (2009), de Marta Ferrer para el Ccc; El viaje del cometa (2009), de Ivonne 
Fuentes para Imcine; Havayork (2009), de Luciano Lorabina para Imcine; La 
cuerda floja (2009), de Nuria Ibáñez para Imcine; la pequeña semilla de asfalto 
(2009), de Pedro Daniel López para Imcine; La revuelta de las batas blancas 
(2009), de Alex Albert; La sirena y el buzo (2009), de Mercedes Moncada para 
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Imcine y Tv Unam; Naica (2009), de Gonzalo Infante; Presunto culpable (2009), 
de Roberto Hernández y Geoffrey Smith para Imcine; Reforma 18: trampas del 
poder (2009), de Nestor Sampieri para el Ccc; Rehje (2009), de Anais Huerta y 
Raúl Cuesta para Imcine; Tin Tan (2009), de Francesco Taboada para Imcine; 
¡Viva México! (2009), de Nicolás Défossé, entre otros más.

Los temas que tratan estos documentales son diversos, las problemáticas 
de la ciudad y el campo, mayormente, asuntos relativos a movimientos polí-
ticos, conflictos sociales, actividades comunales; algunas películas históricas 
se elaboraron con material de recopilación, además de que se exponen temas 
internacionales tan disímbolos como la migración o giras de artistas. También 
hubo un aumento notable de la participación de realizadoras que tocan temas 
variados, no sólo los referentes al del género. Las compañías productoras se 
multiplicaron, pues ya no era necesaria la infraestructura de una gran em-
presa, cuatro o cinco amigos podían llevar a cabo un documental de calidad, 
además, los festivales y los concursos aumentaron, estos factores propiciaron 
el incremento de la producción documental. Desde luego, cantidad no implica 
necesariamente que haya productos interesantes, en esta década comenzó 
el fenómeno del exceso de imagen, las temáticas se repetían, se abusaba del 
plagio, era difícil reconocer la imagen original de la apropiación arbitraria en 
pos de la verosimilitud.

12. 5. 9. Producción de largometrajes documentales 2010-2015

Los últimos años continuaron con las mismas tendencias y una mayor produc-
ción. Con información hasta septiembre de 2013, la página de Imcine registró 
la existencia de 106 documentales de los cuales 12 son cortometrajes y 94 
largometrajes.

Algunos de los últimos largometrajes documentales son: 12 onzas (2010), 
de Patricio Serna para Imcine; 200 años después (2012), de Mitl Valdez para el 
Cuec; Circo (2010), de Aaron Shock; Flores en el desierto (2010), de José Álva-
rez para Imcine; La cámara Casasola (2010), de Rodrigo Montes de Oca para 
Imcine; La historia en la mirada (2010), de José Ramón Mikelajáuregui para la 
Unam y el Inah; Los otros californios (2010), de Cesar Talamantes para Imcine; 
Tijuaneados anónimos (2010), de José Luis Figueroa y Ana Paola Rodríguez para 
Imcine; Visa al paraíso (2010), de Lillian Liberman para Imcine e Ibermedia; 
Nadie es inocente 20 años después (2010), de Sarah Minter para Imcine; Vuelve 
a la vida (2010), de Carlos Hagerman para Imcine; Agnus dei (2011), de Alejan-
dra Sánchez para Imcine; Alucardos (2011), de Ulises Guzmán para Imcine; 
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Canícula (2011), de José Álvarez; Carrière, 250 metros (2011), de Juan Carlos 
Rulfo para Imcine; A cielo abierto (2011), de Everardo González para Imcine; 
El lugar más pequeño (2011), de Tatiana Huezo para el Ccc e Imcine; Morir de 
pie (2011), de Jacaranda Correa para el Canal 22 e Imcine; Perdida (2011), de 
Viviana García para Imcine; Silvestre Pantaleón (2011), de Roberto Olivares y 
Jonathan D. Amith; Lecciones para una guerra (2011), de Juan Manuel Sepúlve-
da para Imcine; Azul intangible (2012), de Eréndira Valle para el Cuec e Imci-
ne; Cuates de australia (2012), de Everardo González para Imcine; El albergue 
(2012), de Alejandra Islas para Imcine; El alcalde (2012), de Emiliano Altuna, 
Carlos F. Rossini y Diego Osorno para Imcine; El ingeniero (2012), de Alejandro 
Lubeski; El paciente interno (2012), de Alejandro Solar para el Cuec e Imcine; 
Flor en otomí (2012), de Luis Riley para Imcine; La maleta mexicana (2012), de 
Trisha Ziff; La revolución de los alcatraces (2012), de Luciana Kaplan para Imcine 
y el Ccc; Las sufragistas (2012), de Ana Cruz para Imcine; Mi amiga bety (2012), 
de Diana Garay para el Ccc; No hay lugar lejano (2012), de Michelle Ibaven para 
Imcine; De panzazo (2012), de Juan Carlos Rulfo; Campo abierto (2013), de Juan 
Carlos Martín para Imcine; Estrecho de Bering (2013), de Lourdes Grobet para 
Imcine; Quebranto (2013), de Roberto Fiesco para Imcine; Rosario (2013), de 
Shula Erenberg para Imcine, entre otras.

Las temáticas de los documentales de esta década se centraron en la fron-
tera norte, algunos de los problemas que se abordaron fueron el del narcotrá-
fico, los feminicidios y la pobreza; hubo, además, algunos trabajos acerca de 
la homosexualidad, así como otros sobre sucesos históricos elaborados con 
material de recopilación. Además, los temas sobre luchas sociales e indige-
nismo siguieron exponiéndose. Cabe destacar que hubo una escasa presencia 
de cortos y medio metrajes, esto se debe a que, por un lado, el proceso de 
producción se facilitó y, por otro lado, un documental podía verterse en un 
video digital sin ninguna dificultad, pues ya no se requería la salida en película, 
pues todo el material se proyecta en televisión, plataformas o en proyector 
de video. Prácticamente ningún documental está realizado en película de 16 
o 35 mm y difícilmente se regresará a ello. La presencia femenina aumentó y 
no hubo alguna diferencia significativa en el número de documentales entre 
uno y otro género. En cuanto a la calidad de los documentales la mayoría pa-
recían reportajes extendidos, se abusó de la entrevista y del narrador, muchos 
de ellos quieren explicar demasiado y en ocasiones, dentro del contenido se 
llegan a hacer afirmaciones con poco espacio para la reflexión y la exposición 
de las contrapartes, lo cual confirma lo dicho en décadas anteriores, por lo que 
cantidad no implica calidad. 
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13. Documentalistas  
mexicanos contemporáneos

En este apartado se hace una revisión de los documentalistas mexicanos más 
importantes de las últimas décadas.

Las formas de trabajo de los cineastas son individuales, cada uno ha com-
prendido el fenómeno de la investigación para el cine documental de manera 
distinta, con las herramientas aprendidas en otras áreas del conocimiento o 
bien en la práctica cotidiana. Sin embargo, la manera más común de trabajo es 
salir a filmar. La investigación se hace sobre la marcha, apenas conociendo un 
poco el tema y con premisas que, aunque bien planteadas en los documentos 
previos, presentados a las instancias que darán los recursos para la realización 
del producto, se van modificando a lo largo de la producción. La razón principal 
es que el documental trata de personas, más que sobre momentos históricos. 
Ésa es la esencia del documental social, manipula al espectador con técnicas 
dramáticas, bien sabidas del cine de ficción, en estos filmes se involucra a los 
personajes con la audiencia para que el espectador sufra o se alegre con ellos. 

13. 1. Nicolás Echeverría

Nicolás Echeverría es músico, pintor, productor, director, guionista, fotógrafo 
y documentalista de cine. En 1972 inició sus estudios en el Milenium Film 
Workshop de Nueva York y estudió animación en la School of Visual Arts. 
Posteriormente se especializó en el documental sobre el mundo indígena, 
tema que abarcará casi toda su producción cinematográfica.
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A su regreso a México, en 1973, dirigió su primer cortometraje documental 
en 16 mm, titulado Judea. Semana Santa entre los coras, este filme trata sobre 
los rituales religiosos de la población de Nayarit. Lo mismo sucede con su me-
diometraje Tesgüinada, Semana Santa tarahumara (1979), que filmó con gente 
de la sierra de Chihuahua.

El tema principal de Nicolás Echevarría es la religiosidad en el mundo 
indígena y el misticismo que la envuelve. Hikure-Tame. La peregrinación del 
peyote entre los huicholes (1975) es un interesante estudio sobre la ingestión 
del peyote que llevan a cabo los huicholes para comunicarse con sus dioses. 
Así como Hay hombres que respiran luz (1976), que pone un especial interés en 
las plantas sicotrópicas que ayudan al chamán de comunidades indígenas. 

María Sabina, mujer espíritu (1979) fue su primer largometraje, en este 
trabajo el director se acercó a la figura de la octogenaria curandera zapoteca. 
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Nicolas Echeverría

Everardo González
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Otro trabajo destacado fue Niño Fidencio, taumaturgo de Espinazo (1981), éste 
es un documental que da testimonio acerca de los ritos y las experiencias de 
los curanderos fidencistas, que se dan cita durante distintas ocasiones al año 
en un poblado de Nuevo León llamado Espinazo. Nicolás Echeverría también 
es autor de los documentales Los conventos franciscanos en el antiguo señorío 
Teochichimeca (1976), Flor y canto (1978), Poetas campesinos (1980) y La pasión 
de Iztapalapa (1994).

Echeverría ha realizado los largometrajes de ficción Los enemigos (1989), 
De la calle (1989), De película (1989), Cabeza de Vaca (1990) y Vivir mata (2001). 
Además, ha realizado varias series de televisión como: Sor Juana Inés de la 
Cruz o las trampas de la fe, en colaboración con Octavio Paz, para Televisa; 
Madero vivo, la sucesión presidencial y La cristiada, testimonios de una epopeya, 
para editorial Clío.100

Nicolás Echeverría nació en 1947, durante su juventud experimentó las 
agitadas décadas de 1960 y 1970, por lo que creó una conciencia social con una 
perspectiva indigenista. Su forma de trabajo es inmersiva, por ejemplo, para la 
realización del documental María Sabina…, él vivió tres años en la comunidad 
huichola,101 además de conoció a fondo los textos escritos sobre ella y las tra-
diciones indígenas de la zona. Así ha continuado su estilo, por ello, el tiempo 
entre producción y producción es tan espaciado. 

13. 2 Juan Carlos Rulfo

Hijo del escritor Juan Rulfo, Juan Carlos Rulfo entró en el Ccc, donde realizó 
su tesis El abuelo Cheno y otras historias (1995), con un claro enfoque documen-
tal, precisamente tratando de descubrir los orígenes familiares en el padre del 
escritor Juan Rulfo. Su primer largometraje es una continuación de su tesis: 
Del olvido al no me acuerdo (1999); para 2006 estrenó En el hoyo, un trabajo que 
trata sobre los obreros de la construcción en la Ciudad de México. Hasta la 
fecha ha realizado cuatro largometrajes documentales más. El acercamiento 
de Juan Rulfo al documental es empírico e intuitivo, como él mismo men-
ciona: “Pues no tengo ninguna otra referencia, además de la mía, de cómo 
se hace esto. Empecé haciendo películas, no documentales ni de ficción […] 

100	 http://escritores.cinemexicano.unam.mx/biografias/E/ECHEVARRIA_nicolas/biogra-
fia.html (Revisado 6 de marzo de 2015)

101	 Sussler, Betsy. Films from the Heartlands of México, en: BOMB Magazine. Eua, 
Spring-Summer, 1.o April, 1984.
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se me antoja participar en las historias de los demás para aportar una forma 
de contar”.102 

La obra de Rulfo es un modelo de trabajo en progreso, de un investigador 
que busca acercarse a su objeto de estudio, a sus personajes, de una manera 
sencilla, amigable, primero con pláticas extensas y, luego, mucho después, con 
la cámara y aparatos tecnológicos que la acompañan. 

Hay algo que trasciende al cine […] y que tiene que ver con la personalidad de 
cada quien. Sí creo que lo más importante es que esos personajes que buscas 
tienen que entablar una amistad contigo y, en ese sentido, tú tienes que cruzar 
la barrera de la timidez.103 

El cineasta cree en la plática, en la lengua como primera forma de conoci-
miento del otro, de aquel o aquellos que son nuestro objeto de estudio. Sus 
herramientas teórico-metodológicas son la historia oral y la entrevista, que 
parten de un análisis del discurso que lo ayuda a discernir sobre qué es real, qué 
es inventado, qué está magnificado y si realmente eso importa en el discurso. 

Utiliza técnicas de las Ciencias Sociales, por ejemplo, él reúne grupos para 
fomentar la conversación y extrae la historia de vida de los participantes.

Pero muchas veces lo que hago es reunir a los personajes para que entre ellos 
se saquen la sopa: yo no sé tanto ni podría sacarles tanto como podrían hacerlo 
entre ellos, porqué se conocen, porqué conocen su lenguaje, su tiempo, sus 
pleitos y se sacan sus trapitos al sol.104 

Sin embargo, en la entrevista así como en la historia oral e historia de vida lo 
que se obtiene es limitado, siempre se tendrá que hacer uso de otras herra-
mientas para obtener información, además, claro, de las técnicas tradicionales 
como la bibliográfica, hemerográfica e infográfica. 

Creo que es una especie de riqueza personal que se agota en el momento en 
que sabes que ya te dio todo, ya te lo dijo y te retiras; ves ese material, ves los 
rushes105

102	 Sañudo, Erick, (Año 14, Núm. 32, sep.-dic. 2008), Juan Carlos Rulfo “Hacer Documental 
Es Entablar una Gran Conversación”. Una Entrevista En el Hoyo, Estudios Cinematográ-
ficos, México, UNAM – CUEC. Pág. 3.

103	 Ibid. Pág. 4.
104	 Ibid. Pág. 5.
105	 RUSHES: material original de cámara y sonido, sin cortes, sin edición, sin ningún 

tratamiento.
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[…]
y armas lo que tienes con eso, tal vez pudiste haber seguido pero en tu 

tiempo esa conversación hasta allí llegó.106 

La obra de Rulfo destaca por la potencia de los personajes, ha sabido darles el 
lugar en la historia que narra, ha sido hábil en la edición para mantener atento 
al espectador y ha llevado las anécdotas de sus documentales con un velo de 
intriga cinematográfica que hace que las veamos de principio a fin.

13. 3. Everardo González

Los ladrones viejos (2007) fue el primer largometraje documental de Everardo 
González, él ha sido galardonado en múltiples festivales y es otro ejemplo 
contemporáneo que funciona para nuestro análisis. Este documentalista es 
egresado del Ccc, su tesis consistió en la elaboración de un documental: La 
canción del pulque (2003), que fue la antesala de su trabajo posterior. A pesar 
de renegar del cine antropológico o etnográfico, sus trabajos son, indudable-
mente, estudios formales, bien documentados y estructurados que pueden 
incluirse dentro de estos parámetros. 

Como no hago documental de denuncia social, ni documental antropológico 
o etnográfico, estoy alejado de la parte académica del género, además de que 
mi formación como cineasta me separa de eso, aunque echo mano de muchos 
elementos de la antropología visual, del cine etnográfico, del de denuncia y del 
periodismo, por supuesto.107 

Sin embargo, existe la insistencia en no reconocer un método para el proceso 
de comprensión de la realidad, abogando por la libertad creativa.

(El documental) […] es el género más libre de la cinematografía, porque la rea-
lidad es inasible, no hay manera de que tú la cuadres, a menos de que te salga 
un bodrio, tendencioso y propagandístico. Este proceso me gustó mucho, estar 
alerta todo el tiempo de lo que sucede. El proceso creativo es bastante solitario 

106	 Ibid. Pág. 5.
107	 Fiesco, Roberto, (Año 14, Núm. 32, sep. – dic. 2008), El Documental: Nuevo Cine de 

Ficción: Entrevista con Everardo González, Estudios Cinematográficos, México, UNAM–
CUEC. Pág. 7.
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pero internamente es muy rico por todo lo que implica estar trabajando con 
seres humanos.108 

Las obras de Everardo González también cuestionan qué tanto el investigador 
documentalista debe involucrarse con su objeto de estudio. Este documentalis-
ta, haciendo referencia a La Canción del Pulque, respondió lo siguiente durante 
en la entrevista que Roberto Fiesco le realizó:

¿Y te emborrachaste con ellos? Sí, durante seis meses, claro. Por eso la estructu-
ra de La Canción del Pulque es así, porqué tenía que ver con lo que es el proceso 
de vida de un alcohólico.109 

Esta forma documental donde el realizador se convierte en conejillo de indias 
de su propia investigación es comparable con otros trabajos como Super Engór-
dame (2004), de Morgan Spurlok, cinta en la que el creador se dedica a comer 
sólo alimentos de MacDonald´s durante un mes, monitoreando el grave daño 
que le causa a su cuerpo. Muchos documentalistas han participado como prota-
gonistas del fenómeno social que retratan, lo mismo puede decirse de aquellos 
que hacen documental político, pues la mayoría de las veces son afiliados a un 
partido político o al menos, a las causas que profesan. 

Everardo González también nos da algunas pautas de su forma de trabajo. 

Procuro tener mis primeros acercamientos durante bastante tiempo, en el caso 
de La Canción del Pulque fueron como tres meses sin una sola cámara, sólo para 
generar confianza, para que no se convierta eso en una entrevista de un día, 
sino en un proceso de amistad genuina. Ese es uno de mis códigos […] Por otro 
lado, tengo claro que voy a manipular lo que se me dijo, en función del drama 
interno de la película.110 

Aquí podemos encontrar dos procesos del documentalista: el acercamiento al 
objeto de estudio por medio de técnicas como la historia oral y la entrevista 
cualitativa, antes del proceso de filmación propiamente y, además, el reconoci-
miento por parte del realizador de que la imagen y el sonido son manipulables, 
pero aclarando que no para crear una opinión sino para intensificar el argu-
mento, para crear interés en el espectador y no perder su atención. Aunque 

108	 Ibid. Pág. 9.
109	 Ibid. Pág. 9.
110	 Ibid. Pág. 10.
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el cineasta luego se desliga de sus personajes al reconocer que hay distancias 
que no deben rebasarse entre investigador y sujetos de estudio.

Tampoco soy de la idea de que para tener un buen retrato o un acercamiento 
íntimo con otro ser humano tengas que llevarlo a tu casa a dormir y a comer, 
para que después te hagas cargo de su vida como si fueras su pilmama.111 

González nos da una solución de cómo el documentalista enfrenta a sus per-
sonajes, de una manera holística, arbitraria, casual, empírica pero efectiva. 

En el caso de La Canción del Pulque […] yo habitualmente iba a la pulquería con 
gusto, y cuando decidí hacer el documental lo que hacía era sentarme a beber, 
mirar a la gente, platicar con ella y elegir […] no de una manera consciente […] 
Así es como van apareciendo, siempre vivencialmente, tratando de asistir lo 
más que se pueda a esos lugares y empezando a generar confianza.112 

Sin duda, la generación empática, la confianza entre investigador y sujeto son 
fundamentales, sólo hasta que ambos se reconozcan como iguales se puede dar 
la verdadera comunicación y las palabras aparecerán con facilidad.

Para su primer largometraje, Los Ladrones Viejos, la experiencia de La Can-
ción del Pulque se vio reflejada en un producto atractivo, emocionante que 
además muestra una historia oculta de la policía mexicana. Así pues, González 
comenzó con una idea, él “Tenía ganas de hacer un bestiario de los diferen-
tes oficios en el robo”.113 Lo anterior seguido de una investigación documen-
tal, pues como él señala “Básicamente me dediqué a revisar periódicos de los 
cuarenta a los sesenta […] A veces hasta uno siente que está actuando como 
detective”114.

Everardo González encontró a su personaje; El Carrizos, encarcelado en 
Santa Martha, contactó a su esposa y así comenzaron los encuentros que cul-
minarían en Los ladrones viejos. A través de él y otros compañeros, también 
recluidos, conocemos las distintas técnicas, estilos y especialidades del robo, 
además de la corrupción policiaca en la época del Negro Durazo y el presidente 
José López Portillo. 

111	 Ibid. Pág. 10.
112	 Ibid. Pág. 11.
113	 Ibid. Pág. 11.
114	 Ibid. Pág. 12.
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13. 4. Mari Carmen de Lara y Lucía Gaja

Antes de la existencia del Cuec y del Ccc, el papel de la mujer en la industria 
cinematográfica estaba muy relegado, pero gracias a que las alumnas se inte-
graron a la escuela de cine de la Unam desde la primera generación, el desa-
rrollo de esta institución ha corrido en paralelo con los varones. 

Mari Carmen de Lara es egresada del Cuec, esta cineasta llevó a cabo los 
documentales No es por gusto (1981), No les pedimos un viaje a la luna (1986), 
Emma Elena Valdemar (1993), Amparo Montes (1993), Nosotras también (1994), 
Oficios masculinos en cuerpos femeninos (2000), Falso matriarcado Juchiteco 
(2004), entre otros. Todo su trabajo está relacionado con problemáticas fe-
meninas que conoce bien. 

Por su parte, Lucía Gajá, egresada de Artes Visuales de la Facultad de Ar-
tes y Diseño de la Unam, después del Cuec y más tarde estudió Documental 
en Cuba. Sus trabajos más importantes son Soy (2003), Mi vida dentro (2007), 
además de otros para televisión. 

¿Cómo encontrar la idea iniciática para desarrollar un proyecto documen-
tal? Las fuentes son variadas, De Lara nos da una pista:

Por ejemplo, yo me metí a hacer lo de futbolistas y boxeadoras […] mi papá de 
repente veía el box, pero en la vida pensé que tendría que hacerme de conoci-
mientos sobre boxeo. Sin embargo, cuando conocí a Laura Serrano (boxeadora) 
me pareció un personaje fascinante, poeta, abogada, cinco idiomas inteligente 
y preparada.115 

Por su parte Lucía Gajá agrega:

Desde que lees o ves una nota informativa o te enteras de un acontecimiento 
o descubres en un libro de historia un asunto que te atrae existe la primera 
conexión con lo que, en particular, a ti te mueve para contar. Y eso también es 
bien bonito del documental, que los temas están ahí para todos, que después 
tiene que haber toda una creatividad y una estructura y pensar cómo le vas 
a hacer pero que el tema está, pensar que los temas están volando por todos 
lados. Eso me fascina.116 

115	 Casas, Armando. “Conmover Desde el Documental y Trabajar Por Su Exhibición: 
Maricarmen de Lara y Lucía Gajá”, en: Revista Estudios Cinematográficos. México, Cuec-
Unam, año 14, no. 32, sep.-dic, 2008. Pág. 31.

116	 Ibid. Pág. 31.
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Tanto Mari Carmen de Lara como Lucía Gajá han dado pocas pistas sobre sus 
métodos de trabajo para el desarrollo de la investigación previa al registro de 
imágenes y sonido. Como la mayoría de los documentalistas, ellas van hacien-
do camino al andar, van conociendo a sus personajes y las situaciones sociales 
al mismo tiempo que van filmando. 

13. 5. Alejandra Islas

Alejandra Islas estudió en el Cuec, ha dirigido decenas de documentales para 
numerosas instituciones y canales de televisión. Algunos trabajos destacados 
de esta cineasta son: Iztacalco, campamento 2 de octubre (1979), Cerca de lo lejos 
(1982), Veracruz 1914: memoria de una invasión (1988), ¡Qué viva México! (1991), 
Muxes: auténticas, intrépidas, buscadoras de peligro (2005), Los demonios del Edén 
(2007), entre muchos más. 

Los Demonios del Edén surgió del libro homónimo de la periodista Lydia 
Cacho, este documental trata sobre la pederastia y el poder político mexicano. 
En este trabajo la forma de abordar el documental es diferente, la cineasta lo 
hace a través de otras fuentes de información, puesto que, aunque este filme 
es cercano al reportaje periodístico, toma carácter de documental debido a la 
profundidad de los temas, la comparación de las opiniones y la extensión del 
proyecto. 

No pude abordar el documental como lo imaginé y lo escribí a partir del libro 
de Lydia Cacho y de la investigación que hice, fue muy complicado seguir el 
caso porqué la realidad era demasiado brutal, sucedía en varios lugares del 
país de manera simultánea, y lo más grave, que no tuve acceso a las víctimas 
y a los expedientes.117 

De manera diferente, Muxes: auténticas, intrépidas, buscadoras de peligro tiene 
un distinto acercamiento al fenómeno, pues el trabajo de campo es evidente.

En este documental logré lo que más me gusta, profundizar en el acercamiento 
con mis personajes. Con los muxes la relación fue compleja e intensa, pero 
también divertida y valió mucho la pena.118 

117	 Ibid. Pág. 36.
118	 Ibid. Pág. 36.
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Alejandra Islas utiliza dos fórmulas válidas de acercarse y realizar un docu-
mental, la primera, a través de las fuentes existentes y, la otra, a partir de 
personas vivas. 

13. 6. Gerardo Tort

Gerardo Tort es egresado de la carrera de Ciencias de la Comunicación de la 
Universidad Iberoamericana, uno de sus documentales destacados es La guerri-
lla y la esperanza: Lucio Cabañas (2005), él ha participado en varios programas 
documentales para la televisión, tales como: Gritos de muerte y libertad (2010), 
El encanto del águila (2011) y 5 de mayo: un día de gloria (2012). 

Respecto al trabajo de Tort en La guerrilla y la esperanza, él explica su 
proceso de indagación previo al documental:

Fue mucho trabajo de investigación de campo, bibliográfica y hemerográfi-
ca. La elección de los entrevistados fue un trabajo de tejido fino, el hacer un 
contacto por referencias, llegar a una persona en específico […] costó mucho 
trabajo ganarse la confianza de la gente; después uno nos lleva a otro y ese 
con alguien más, por lo que nos llevó tres años ir estableciendo los contactos, 
luego los vínculos, y ganarse la confianza de ellos para que nos concedieran 
las entrevistas.119 

Tort habla de un proceso fundamental que no puede estar incluido en ninguna 
metodología, la confianza con el entrevistado. Para ello no hay técnicas, no hay 
herramientas metodológicas específicas, esto dependerá de cada investigador, 
de su capacidad para acercarse a la gente, en especial a grupos sociales teme-
rosos, oprimidos, vilipendiados y desprotegidos, en este caso exguerrilleros o 
gente cercana al movimiento de Lucio Cabañas. Ése es un trabajo en progreso, 
por suerte, las herramientas digitales que nos da la forma actual de produc-
ción, es posible ir haciendo el trabajo de campo mientras se van registrando 
las entrevistas.

En el trabajo del documental testimonial aprendimos que, como no sabes cuan-
do te van a dar la frase importante que estás buscando y puede ser que la diga 

119	 Ramírez, Francisco. “La Guerrilla y la Esperanza: Lucio Cabañas Entrevista con Ge-
rardo Tort”, en: Revista Estudios Cinematográficos. México, Cuec-Unam, año 14, no. 32, 
Sep-dic, 2008. Pág. 39.
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inesperadamente, tienes que dejar correr la cámara. Más que una entrevista 
lo que se tuvo fueron extensas charlas con la mayoría de las personas que nos 
brindaron su testimonio.120

El trabajo de Tort es una muestra de cómo llevar una entrevista casual, casi 
una charla de café, a una entrevista profunda y significativa.

13. 7. Juan Manuel Sepúlveda

Juan Manuel Sepúlveda es egresado del Cuec, obtuvo el Ariel en 2006 por 
mejor cortometraje documental por Bajo la tierra. En 2007. El documentalis-
ta estrenó su primer largometraje documental La frontera infinita, cinta que 
trata sobre la frontera México – Estados Unidos, es interesante el proceso 
producción. Según se sabe, la idea surgió a raíz de un viaje a Chiapas, pues, 
el documentalista ya tenía la idea en mente y los periodistas de la zona ya le 
habían ofrecido información, de esta forma él inició sus pesquisas, como él 
mismo señala:

Comencé la investigación in sittu interrogando, como si fuera una extraña 
mezcla de policía judicial, sacerdote y explorador inglés del Siglo XIX, a los 
protagonistas del suceso: académicos, migrantes y ONGs que defienden sus 
derechos.121 

Pero ¿cuál es la información realmente útil para un documental? Ya cuando 
el cineasta tenía suficientes datos, causas estructurales de la migración, esta-
dísticas, listas de entrevistados, planos para ilustrar la información y demás 
material documental, se dio cuenta que quizá no era lo que necesitaba. 

Uno de los últimos días, aprovechando la esquizofrenia de un Estado que se 
cree garante de los derechos humanos, pude ingresar a la antigua estación 
migratoria donde se encontraban hacinados cientos de hondureños, guate-
maltecos, salvadoreños, ecuatorianos, entre otros, esperando su repatriación. 
La investigación se hizo a un lado. Los números, estudios, tratados, teorías, 

120	 Idem.
121	 Sepúlveda, Juan Manuel. “La frontera infinita: crónica de la génesis, desarrollo y 

conclusión de una película documental”, en: Revista Estudios Cinematográficos. México, 
Cuec-Unam, año 14, no. 32, sep-dic, 2008. Pág. 53.
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estaban muy lejos de estos hombres y mujeres que en su mayoría huían de su 
pobreza… Ninguna estadística mostraba a la madre que, cuando despertó en 
un tren en marcha, no pudo encontrar a su hijo. Ningún dato relevante podía 
representar al hombre que, sin un pie, había decidido no detenerse hasta llegar 
al otro lado.122 

Saber reconocer lo que cinematográficamente es atractivo, lo que llamará al 
espectador nos remite a las enseñanzas del cine de ficción: crear drama. El 
suspenso, la intriga, la duda, saber más que el personaje, una historia que 
contar, un personaje con el cual identificarse, una anécdota humana, un des-
enlace inesperado, todo ello es parte de la dramaturgia clásica que también 
opera en el documental.

Sepúlveda hace una reflexión interesante respecto a la investigación previa 
al documental, la que da datos duros, estadísticos, anónimos, formales.

Actualmente suele despreciarse, como si se tratara de una maldición o de un 
acto retrógrado, a la investigación. Documentalistas de vanguardia hacen la 
señal de la cruz cuando se les pregunta si investigan, negándolo con encendida 
rabia, sin considerar que elegir entre un personaje u otro, o enterarse de quien 
es la persona a la que se le pide permiso para filmar, o saber a qué hora salen los 
autobuses para llegar a la locación, es resultado de un proceso de investigación. 
Hay quien la usa menos, hay quien la usa más, pero siempre se investiga.123 

Así, lo que nos demuestra Sepúlveda es que, al final, cada documentalista ten-
drá su propia forma de investigar y que, en gran medida, será determinada por 
el campo de acción, por los sujetos que interroga, por las condiciones políticas, 
económicas y de producción que se enfrentan en cada proyecto. 

122	 Ibid. Págs. 53 y 54.
123	 Ibid. Pág.54.
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14. Festivales, muestras y premios 

En las últimas décadas ha habido un significativo aumento de eventos relacio-
nados con el documental cinematográfico en México. 

14. 1. Premio José Rovirosa

José Rovirosa nació en 1934 en Orizaba, Veracruz, estudió en el Cuec, fue 
coordinador de los cine-clubes universitarios entre 1964 y 1976 y jefe de pro-
ducciones cinematográficas de 1967 a 1970 en el Departamento de Actividades 
Cinematográficas de la Unam, además, fue coordinador nacional de Cine-clu-
bes del Imss a principios de la década de los años setenta. En el Cuec ocupó los 
cargos de secretario administrativo, secretario técnico, miembro del Comité 
Editorial y director de esta institución de 1978 a 1985, en la que también fue 
profesor titular desde 1972 e impartió diferentes asignaturas, tanto en el Ccc 
como en otras escuelas. A lo largo de su carrera realizó 19 documentales, entre 
los que destacan: Nuestro idioma (1969); Ayautla (1972); Palacio de Minería (1975) 
y Perdón... investidura (1991), ganador del Ariel de Plata dentro de la categoría 
de mejor cortometraje de ese año. Rovirosa escribió más de doce guiones cine-
matográficos, varios de los cuales fueron premiados. También fue director de 
la Casa del Lago (1986-1989) y secretario docente en la Escuela Internacional 
de Cine y Televisión (Eictv) de San Antonio de los Baños, Cuba (1989-1990). 
Es autor del libro Miradas a la realidad, editado por el Cuec, que contiene en-
trevistas a documentalistas mexicanos. Este cineasta publicó diversas colabo-
raciones en periódicos y revistas, participó en varias instancias e instituciones 
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como la Fundación de Cineastas, la Academia Mexicana de Ciencias y Artes 
Cinematográficas, entre otras. En 1993, José Rovirosa fue distinguido como 
becario en la categoría de Creadores de Arte en Medios Audiovisuales por el 
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes.

En julio de 1997, pocos meses después de su muerte, la Dirección General 
de Actividades Cinematográficas de la Unam y el Cuec instauraron el Premio 
José Rovirosa al Mejor Documental Mexicano de ese mismo año. De esta 
manera se pretendía homenajear a este destacado documentalista mexicano, 
tanto por su trayectoria filmográfica, como por la docente, y reconocer la labor 
de quienes han intentado trabajar el campo del documental en nuestro país.

El galardón que lleva su nombre como reconocimiento a lo mejor del traba-
jo documental en el país desde 2008 se amplió para premiar también al Mejor 
Documental Estudiantil. Los ganadores del premio han sido: El círculo eterno 
(1997) de Alejandra Islas; Un mexicano en Nueva York (1998) de José Benítez 
Muro; ¿Quién Diablos es Juliette? de Carlos Markovich; Petatera (1999) de Car-
los Mendoza; Tierra menonita (2000) de Adele Schmidt; Pepe Chávez (2001) de 
Busi Cortés; La cuarta casa, Un retrato de Elena Garro (2002) de José Antonio 
Cordero; Lo que quedó de Pancho (2003) de Amir Galván; Voces de la Guerrero 
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(2004) de Diego Rivera y Antonio Zirión; Deshilando condenas, bordando libertad 
(2005) de Tonatiuh Díaz; Su nombre es Chavela (2006) de Eduardo González 
Ibarra; Los ladrones viejos (2007) de Everardo González; Trazando Aleida (2008) 
de Christiane Burkhard; Los herederos (2009) de Eugenio Polgovsky; Aguas de 
Tabasco (2010) de Adriana Camacho, Agnus Dei (2011) de Alejandra Sánchez; 
Cuates de Australia (2012) de Everardo González. 

El premio al Mejor Documental Estudiantil se ha otorgado a: Hasta el final 
(2008) de Rubén Montiel; Reforma 18: las trampas del poder (2009) de Néstor 
Sampieri; Río Lerma (2010) de Esteban Arrangoiz; Y retiemble en sus centros 
la tierra (2011) de Patricia Martínez; Mi amiga Bety (2012) de Diana Garay.124 

La importancia del reconocimiento por parte de la Unam, a través del 
Cuec, de los documentalistas activos y los aspirantes, que aún están estu-
diando, es congruente con la labor que la universidad ha realizado en este 
terreno a lo largo de las décadas, esto es,  impulsar el documental social como 
instrumento de conocimiento de la realidad. 

14. 2. Ambulante

Ambulante es una organización sin fines de lucro dedicada a apoyar y difundir 
el cine documental como una herramienta de transformación cultural y social. 
Fue fundada en México en 2005 por Gael García Bernal, Diego Luna y Pablo 
Cruz, Ambulante viaja a lugares que cuentan con poca oferta de exhibición y 
formación en cine documental, con el fin de crear una audiencia participativa, 
critica e informada, además de que busca abrir nuevos canales de expresión y 
reflexión en México y en el extranjero.125

Ambulante cumple con las expectativas de un festival de cine indepen-
diente exhibiendo producciones que no tendrían otra salida promocionada y 
en tantas salas, además de que Ambulante se convirtió en un escaparate para 
la distribución de documentales, puesto que le proporciona un porcentaje de 
las ganancias de la taquilla a los cineastas y productores a través de un sistema 
itinerante en salas comerciales, circuitos universitarios y culturales, creando 
un nuevo y apreciable sistema de exhibición y distribución que trasciende los 
cine clubs universitarios y la distribución clandestina.126 

124	 www.filmoteca.unam.mx (Revisado diciembre de 2014)
125	 www.ambulante.com.mx
126	 Ortega, Op. Cit. (S/N)
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El festival no es competitivo y la selección se lleva a cabo de manera in-
terna por un comité de programación. Ambulante acepta trabajos con una 
duración mínima de 30 minutos, la temática de los documentales es libre, no 
se aceptan trabajos institucionales ni publicitarios ni reportajes o trabajos de 
naturaleza netamente televisiva. Entre los patrocinadores de esta organización 
se encuentra la cadena Cinépolis, el Festival de Cine de Morelia, la Fundación 
Ford, las tiendas departamentales Coppel y la cervecería Cuauhtémoc. Am-
bulante es un escenario importante para el cine documental en México ya 
que exhibe documentales de todo el mundo que han sido reconocidos por su 
calidad. Además, en su sección mexicana, muestra las últimas producciones 
documentales de nuestro país. 

14. 3. DocsDF

DocsDF, se fundó en 2006 como el Festival Internacional de Cine Documental 
de la Ciudad de México, es un evento anual cuyos objetivos son promover y 
difundir el cine documental contemporáneo, estimular la formación de nue-
vos cineastas y documentalistas e incentivar la creación y el desarrollo de 
proyectos documentales en México e Iberoamérica. Se organiza en secciones 
competitivas y ciclos temáticos. Así pues, una de las secciones es el DocsForum, 
un encuentro de coproducción, formación y profesionalización de documen-
talistas. Otra división es el Reto DocsDF, que consiste en la producción de 
cinco cortometrajes documentales, es un maratón de creación en el que se 
realizan cortos documentales en 100 horas en el Centro Histórico. Por último, 
se encuentra el Doctubre, una sección competitiva del festival que exhibe 
documentales en más de 80 cineclubes en todo el país. Desde su fundación, 
DocsDF ha reunido más de 180,000 asistentes y exhibido 1,100 documentales 
de más de 90 países, en cerca de 2,700 proyecciones, gran parte de ellas gra-
tuitas. Ha producido 41 cortos documentales en su componente de creación: 
El Reto DocsDF colabora con más de 50 festivales nacionales e internacionales 
y ha dado la bienvenida a más de 500 invitados nacionales e internacionales. 
Esta organización cuenta con un acervo cinematográfico de aproximadamente 
6,000 títulos, abierto gratuitamente al público. Tiene más de 80 sedes alternas 
en todo el país mediante la red de cineclubes de DocsDF.127

127	 www.docsdf.org (Revisado 5 de diciembre 2014)
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14. 4. El Ariel

La Academia Mexicana de Artes y Ciencias Cinematográficas fue instituida, 
en 1946, por los propios trabajadores del cine nacional, con la finalidad de 
reconocer a los realizadores, creadores, intérpretes y técnicos de las películas 
mexicanas. El Ariel es el premio que otorga la Academia a lo mejor del cine. La 
escultura del Ariel es obra del mexicano Ignacio Asúnsolo y estuvo en el Paseo 
de la Reforma, a la altura de Chapultepec, hasta 1958, cuando se trasladó a los 
Estudios Churubusco. 

El objetivo del premio es estimular e incrementar la excelencia de nuestro 
cine, además de favorecer el crecimiento de la industria y propiciar el encuen-
tro y el fortalecimiento de la comunidad cinematográfica nacional. 

El premio se otorga desde 1947, con una larga suspensión entre 1958 y 1972. 
Los objetivos de la Academia son “Promover la difusión, la investigación, la 
preservación, el desarrollo y la defensa de las artes y ciencias cinematográfi-
cas”.128 

Entre las categorías de sus premios, dedicados en su mayoría a largome-
trajes y cortometrajes de ficción, se encuentra la de largometraje y cortome-
traje documental. Sin embargo, el premio no tiene importancia real ni para la 
industria comercial de cine ficción y mucho menos para el cine documental. 
No pasa de ser una noche, la mayoría de las ocasiones en el Palacio de Bellas 
Artes, remedo tercermundista, con guiones mal escritos, de chistes forzados y 
homenajes sensibleros de los Óscares norteamericanos. La Academia no tiene 
ninguna influencia en el cine mexicano, no genera investigación ni promociona 
al cine nacional. 

14. 5. Contra el silencio, todas las voces 

En la página web contraelsilencio.org, Voces Contra el Silencio. Video Inde-
pendiente A.C. se define como una asociación sin fines de lucro cuya misión es 
producir, promover y difundir el documental hispanoamericano de temática 
social a través de tres ejes: el Encuentro Hispanoamericano de Cine y Video 
Documental Independiente Contra el Silencio Todas las Voces; la Videoteca 
Iberoamericana de Cine y Video Documental; y la Red Alternativa de Exhibi-
ción de Documentales. Esta organización está a cargo de Cristián Calónico, 
profesor de la Uam-Xochimilco y egresado del Cuec. Contra el Silencio organiza 

128	 http://www.academiamexicanadecine.org.mx (Revisado 5 de diciembre 2014)
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cada dos años, desde el 2000, el Encuentro Hispanoamericano de Cine y Video 
Documental Independiente Contra el Silencio Todas las Voces, donde se ex-
hiben todos los documentales que se reciben y se realizan actividades para la 
reflexión e intercambio de ideas sobre el tema. La Videoteca Iberoamericana 
de Cine y Video Documental cuenta ya con más de dos mil títulos en su acervo 
y tiene un sistema de préstamo gratuito. La Red Alternativa de Exhibición 
de Documentales distribuye material en universidades, centros y casas de 
cultura en el país. La labor de esta organización ha ayudado a dar salida a los 
documentales hispanohablantes, que gracias a los sistemas de video accesi-
bles se están realizando en el mundo. Las temáticas son muy variadas: niños 
de la calle, conflictos campesinos y urbanos, enfrentamientos con el poder, 
problemas médicos sociales, feminicidios, política y sociedad en general. Su 
labor principal es la de recopilar, catalogar y resguardar el enorme cúmulo de 
material documental, más allá de su calidad y temática.



121Conclusiones

Conclusiones 

El documental social, que es el tema que interesa en este libro, ha transitado 
desde la propaganda de guerra, pasando por los géneros didácticos, el noti-
ciero, la historia, el docudrama, el falso documental, el documental personal, 
hasta llegar al documental profundo, el político, social, histórico, económico, 
ecológico, con intenciones críticas, informativas. El documental social tiene el 
propósito principal de mover el pensamiento del espectador hacia la reflexión. 

En el presente libro se hace un acercamiento a una posible definición de 
documental, además de que se pone énfasis en que el documental social debe 
buscar una representación justa y honesta de la realidad, así pues, esto puede 
lograrse a través de una investigación acuciosa, con parámetros científicos y 
herramientas de indagación y análisis.

En 1960 las enseñanzas de los fundadores del documental se vieron sacu-
didas por dos estilos documentales cinematográficos llamados Cinema Verité 
y Direct Cinema, éstos rompieron con los esquemas de producción utilizados 
hasta ese momento que valoraban la planeación, la buena iluminación, las 
recreaciones y las entrevistas. Utilizando equipos ligeros de 16 mm y poco des-
pués el video, el documental logró introducirse en lugares desconocidos hasta 
entonces, como las casas de gente común, salones de baile, en los entretelones 
de las campañas políticas, en la línea de batalla de la huelgas o en hospitales 
psiquiátricos, proporcionándole al fenómeno del documental una nueva e in-
esperada vida, ya que surgieron muchos documentalistas que retrataban temas 
muy variados, en lugares lejanos o escondidos, con personajes olvidados, con 
situaciones políticas, sociales o comunales muy específicos. 



122 120 años de cine documental en México y el mundo. 1895-2015

Pero el Cinema Vérité dejó hace mucho de ser vanguardia, hoy es lenguaje 
común de los documentales musicales y del detrás de cámara de obras cinema-
tográficas, teatrales o de cualquier otro arte, es parte del proceso de producción 
de los docudramas y Reality Shows, es utilizado en comerciales políticos para 
infundir frescura y credibilidad. El acercamiento ha perdido su novedad y su 
habilidad para convencer a los espectadores de que están mirando algo no 
premeditado e incontrovertidamente real. 

Ya en el siglo XXI la diversidad del documental es infinita; desde el pu-
ramente científico, especializado, para públicos muy determinados, hasta el 
docudrama popular, histórico, melodramático y televisivo.

Aquí se hace una propuesta de taxonomía histórica del fenómeno del cine 
documental mundial separándolo por escuelas y períodos, esta clasificación 
se estableció atendiendo al lugar de origen y al momento histórico del do-
cumental y no a la temática o la forma de producción, como sucede en otros 
recuentos históricos publicados. Así, se analizaron cinco escuelas que han 
realizado documentales por al menos 70 años, éstas son la norteamericana, la 
británica, la canadiense, la soviética, la argentina y la mexicana. No sin olvidar 
otras formas cinematográficas como la francesa, que si bien ha tenido docu-
mentalistas, es cierto que no ha llegado a formar una escuela. Las razones para 
poder llamarlas escuelas están enmarcadas en que en estos países se formaron 
instituciones gubernamentales y privadas especializadas en la producción de 
cine documental, además de que perduraron y formaron varias generaciones 
de documentalistas. Cabe mencionar que esta taxonomía es una propuesta 
susceptible de modificación y crecimiento.

Por otro lado, el cine documental latinoamericano ha tenido un creci-
miento único en la historia de la cinematografía mundial, ya que fue desa-
rrollado principalmente por documentalistas latinoamericanos, es decir, por 
cineastas de cada país, lo que le da un halo de veracidad y conocimiento de 
causa. Es verdad que el cine etnográfico y social se realizó desde los años 1920 
por Flaherty, por Grierson e, incluso, por Eisenstein, pero siempre desde una 
perspectiva colonialista, o paternalista en el mejor de los casos, cuyo discur-
so radicaba en la fascinación de las culturas y sus costumbres, en sus ritos y 
creencias, más que en un análisis de su realidad contemporánea o al menos en 
una aproximación crítica de su situación histórica. Hay una visión occidental, 
donde el “buen salvaje” goza de su ignorancia en la libertad, es feliz en su 
aislamiento con una vida sencilla, inmediata, cercana a la naturaleza, Moana 
(1926) y Nanuk (1922), ambos documentales de Flaherty son un claro ejemplo 
de esta perspectiva. Incluso, Sergei Eisenstein en su ficción–documental ¡Qué 
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viva México! (1932), tenía la intención de retratar de forma más objetiva a la 
realidad de este país, con todo, este cineasta termina colocando a los indios 
mexicanos como víctimas y victimarios, exponiendo el mensaje de que ellos, si 
se encuentran en una situación de violencia, no responden a la razón, sino que 
actúan por instintos. Eisenstein tenía la esperanza que la Revolución mexicana 
se hiciera comunista, así pues, su película es una apología de la eterna lucha 
de clases entre la burguesía y el proletariado, en este caso, los hacendados, 
evidentemente caucásicos, contra los indígenas. 

En cambio, los documentalistas nacionales con conocimientos y vivencias 
de su propio país elaboran un retrato más objetivo, salvo cuando deben respon-
der a intereses gubernamentales, con todo, no se dejan fascinar únicamente 
por el aspecto visual de las culturas autóctonas y procuran ir más allá, hasta 
el fondo de las problemáticas sociales.

En el apartado dedicado a la escuela mexicana se llevó a cabo un recuento 
de los primeros años del documental con los hermanos Alva, Enrique Rosas, 
Salvador Toscano y otros.

Así pues, en Iberoamérica, podemos ponderar dos escuelas iniciáticas do-
cumentales en la primera mitad del siglo XX: Argentina y México. Después de 
la Revolución cubana, esta isla tuvo una producción importante y fundamental 
en el desarrollo de la cinematografía documental. Hoy, gracias a la tecnología 
digital, existen documentalistas prácticamente en cada país latinoamericano, 
sin embargo, no me atrevería a designar como una escuela a ninguna otra 
entidad más que a la escuela argentina y a la escuela mexicana.  

Éste es un capítulo con muchos faltantes, que podrán ser retomados en 
otros textos, puesto que son los referentes de otras cinematografías documen-
tales importantes que nacieron en los años de 1960, como la cubana, la iraní, 
la japonesa y de algunos países europeos.  

Este recorrido histórico del fenómeno del documental social ha tocado 
las escuelas principales que surgieron en el siglo XX, sus aplicaciones, tras-
cendencia y desarrollo, por tanto, ayuda en la comprensión del impacto social 
de este tipo de cine, además de que proporciona herramientas comprobadas 
tanto a los documentalistas en ciernes o en activo, como a los estudiosos de 
este estilo cinematográfico.
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que interesa en este texto, ha transitado desde la propaganda de gue-
rra hasta la didáctica elemental, ha mostrado momentos históricos 
recientes y también inventa otras realidades a través del falso docu-
mental. Hay documentales narrativos y otros puramente sensoriales. 
Además, hay documentales de investigación profunda, analíticos, crí-
ticos, de temas políticos, sociales, históricos, económicos, ecológicos, 
realizados con el propósito de mover el pensamiento del espectador 
hacia la reflexión. 

Este libro hace un recorrido del documental cinematográfico desde 
un análisis histórico, geográfico, político y social, presentando seis es-
cuelas principales: la británica, la estadounidense, la soviética (Rusia), 
la canadiense, la argentina y la mexicana. Se estudian, además, otras 
cinematografías como la francesa o la cubana. 

120 años de cine documental en México y en el mundo ayuda en la 
comprensión de su impacto social y cultural, además de que propor-
ciona información sobre películas, autores, estilos, orígenes, géneros, 
referencias y categorías que servirán a documentalistas, espectadores 
o estudiosos del cine en sus propias pesquisas o simplemente será útil 
como información general del tema.
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