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RESUMEN

Esta investigacion se centra en la escena audiovisual que se configurd en la ciudad de
Tijuana entre 1997 y 2006. El objetivo es establecer como esta escena comenta la
realidad a través de produccion audiovisual que ha sido mayormente circulada como
videoarte o videoexperimental. De acuerdo con los mismos realizadores, aunque
muchos de estos videos fueron concebidos en un inicio para entrar en los parametros del
cine, debido a la carencia de experiencias dentro de dicho campo, de espacios de
profesionalizacion, y de un campo artistico institucionalizado, la visualidad que se
origind se valio de la experimentacion visual y libertad de pardmetros.

El enfoque sobre la manera en que los productos audiovisuales tijuanenses
muestran, interpretan y analizan la realidad busca entender las contribuciones estéticas,
narrativas y de produccion que hacen los colectivos en su practica. Asimismo, esta
investigacion indaga sobre las implicaciones en la esfera publica que tiene la
visibilizacion de preocupaciones que atafien a jévenes urbanos de clase media y la
relacion entre las tematicas que deciden abordar estos realizadores y las practicas de
produccion colectivas en base a la colaboracion, los circuitos de difusion y los medios
de financiamiento. Esta investigacion analiza también el vinculo entre las iméagenes y el
contexto social, politico, cultural y econdmico de la localidad; el planteamiento de
nuevos tratamientos o abordajes visuales o de qué forma siguen perpetuando
convenciones audiovisuales; y el favorecimiento de miradas o anélisis criticos por parte
del publico sobre las tematicas planteadas.

Se constata como la visualidad de esta escena propuso elementos estéticos,
tratamientos visuales y narrativos, formas de produccion innovadoras y un lugar de
enunciacion propio desde la condicion social de los realizadores en tanto jovenes
urbanos pertenecientes a la clase media. Su trabajo dio como resultado el que una serie
de tematicas y preocupaciones que no se encontraban en los discursos publicos tuvieran

una incidencia en la esfera publica.



CAPITULO |
INTRODUCCION

Aqui empieza mi patria digo mi tesis

e S —

Andrade X, (2010).
Estando en Barcelona por el 2004 o 2005 me invitaron a ver unos documentales por el

hecho de ser mexicana, al principio me dio pereza ir pues supuse que me pondrian a ver
algo sobre Frida Kalho, calaveras, aztecas, mayas, tequila o mariachis. Observar algo
sobre lo anterior no tenia nada de malo sino que como ya llevaba un buen tiempo
radicando en dicha ciudad estaba cansada de los estereotipos provenientes de aspectos
como los mencionados o de algunos méas contemporaneos como El chavo del ocho o
Speedy Gonzalez. Finalmente, decidi ir porque me di cuenta que iba a ser en un lugar
que parecia abandonado y queria conocerlo por dentro.

De los documentales que vi recuerdo uno en especial que trataba sobre un
estereotipo mas de México: “los tacos”. No sé si fue la nostalgia, el antojo, la salivacion
o0 que el Puerto Riquefio con el que vivia por fin entendiera todo lo que significan los
tacos mas alla de los burritos. Pero en ese momento me parecié genial ver un

documental de algo tan cotidiano que me senti identificada.
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Cuando debia escoger un tema de tesis recordé los documentales mencionados,
los cuales fueron realizados por el colectivo Bulbo® de Tijuana y decidi que analizarlos
seria un buen tema de tesis. Mi interés hacia estos documentales fue porque me parecio
colocaban nuevas teméticas que se diferenciaban principalmente por su cotidianidad, es
decir, los contenidos podian ser desde los tacos, conciertos, graffiti, tatuajes, surf hasta
temas mas sociales como la participacion ciudadana, comunidades globales, medios de
comunicacion alternativos y su influencia en el espacio social.

El tratamiento visual y narrativo de estos documentales, se distinguia por una
mirada desenfadada que no remitia a la idea de un documental clasico en el que se tiene
una voz que narra y explica lo que esta ocurriendo o lo que se debe interpretar de las
imagenes que se muestran en pantalla a modo de ilustracion. Razon por la cualse
alejaban del estigma de aburrido que muchas veces acompafia al documental a la vez
que mostraban un punto de vista en el que no necesariamente se buscaba aseverar
realidades. Lo anterior se lograba a través de una mezcla de géneros como: reportaje,
documental o entrevista.

En un inicio mi intencién era ir a Tijuana para realizar entrevistas y ver si podia
observar algo del proceso de produccion de estos documentales. Sin embargo, los
integrantes del colectivo Bulbo, es decir los realizadores, se encontraban en Michoacan
en la produccién de su segundo documental-largo. Ante la negativa de dejarme verlos
en su ambiente de trabajo “natural” debido a que les parecia muy complicado integrar a
una persona ajena al equipo de trabajo, el acuerdo fue irlos a visitar a ese Estado por
unos dias para hacer entrevistas. No obstante, la visita nunca se concretd y de hecho ni
siquiera se logro hablar de una fecha por lo que decidi regresar al plan original e ir a
Tijuana con la intencién de ver el contexto y obtener informacion de fuentes
secundarias.

Otro incentivo para ir a Tijuana fueron José Luis Figueroa y Omar Foglio —
integrantes de Bulbo- pues en una entrevista que les realiceé en Guadalajara, me
sugirieron que viera otras ideas o percepciones que podia tener la gente de Tijuana
sobre ellos mismos o quiza distintos trabajos interesantes que realizaban otros

productores audiovisuales. Ademas, fui a Tijuana para que nadie me contara si los

! Véase el capitulo 111 para mayor informacién sobre éste y los otros colectivos que se retoman en esta
investigacion.
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estereotipos (tequila, sexo, marihuana, narcotréfico, violencia, balaceras, etcétera) eran
ciertos, no queria comprobarlos necesariamente pero si verlos aunque fuera con la
distancia de la turista-antropologa.

El trabajo de campo me hizo replantear los objetivos de esta tesis hacia una
investigacion mas amplia que pretende retratar un momento especifico de las
expresiones audiovisuales que generd una parte de la comunidad cultural de dicha
ciudad, de 1997 a 2006 (en cuanto a creacidn de colectivos se refiere). El inicio de ese
periodo se caracterizd6 por la experimentacion y la intuicion como métodos de
produccion sobre la base de la colaboracion y la retroalimentacion colectiva, situacion
que en cirta forma se debia a la falta de campo del arte y el cine en Tijuana®.

Esta carencia de institucionalizacion en el arte de la ciudad tenia que ver con el
tardio comienzo de las instituciones culturalespor parte del estado, su lenta
consolidacion y la politica centralista que ha caracterizado desde siempre a México®.
Asimismo, la falta de campo derivd en una insuficiencia de pardmetros para los
productos audiovisuales, lo cual influyd en el tipo de proyectos y en la estética que

generd la escena audiovisual tijuanense en su inicio®.

Las primeras chelas®
Una vez llegada a Tijuana no conocia a nadie pero tenia dos contactos, uno era Miguel
Alvarez —el Unico integrante de Bulbo que por el momento se encontraba en Tijuana-—,
el otro era Adriana Cadena antropdloga que habia realizado su tesis sobre las dinamicas
culturales y los procesos de produccion con algunos colectivos de Tijuana.

Me contacte con Adriana por correo electrénico y el acuerdo era llamarla cuando
estuviera en Tijuana lo cual hice al segundo dia de haber llegado, momento en el que

empezé el trabajo de campo. Ese dia fuimos a una junta donde conoci a lvan Diaz

2 En el capitulo 11 se explica la nocién de campo la cual es entendida como la propone Bordieu, remitirse
a la pagina 65.
® En 1975 se cred un instituto para la investigacion y difusién de la cultura pero es en el afio siguiente
cuando se institucionaliza una Direccion de Difusion Cultural que con el paso del tiempo se torné en el
Instituto de Cultura de Baja California (ICBC) que existe hasta la actualidad. Por otra parte el Centro
Cultural Tijuana (CECUT) que en el presente es el espacio con mayor presupuesto para actividades
culturales de la region, se fundé en 1982. Para mayor informacion remitirse a:
http://www.icbc.gob.mx/sobre-el-icbc/historia y http://www.cecut.gob.mx/acerca.php.
* Remitirse al apartado “De a tiro no habia nada... el arte en Tijuana” del Capitulo 11 de esta tesis (pag.
59), para mayor informacion sobre este tema.
® Chelas: expresion coloquial para designar a las cervezas.
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Robledo productor y realizador audiovisual que habia pertenecido a Nortec Visual,
YONKEart y en la actualidad tiene su proyecto personal Tiroteo. También conoci a
Roberto Romero Molina (El Bocho) y Alejandro Zacarias, ambos artistas plasticos.

Una vez terminada la junta sobre el proyecto Fronteras® que organizaba Ivan
fuimos a tomarnos una cerveza. Fui recibida como la amiga antropologa de Adriana y
Cheche (su pareja) a pesar de haberlos conocido tan solo unas horas antes, esto fue algo
gue marcd en dos sentidos la investigacion: por un lado estaba accediendo a una
comunidad que no me era ajena, con la que compartia intereses por temas comunes,
practicas, usos y costumbres, ademas todos éramos jovenes-adultos, urbanos,
pertenecientes a la clase media. En ese contexto no tenia dudas sobre como debia
conducirme para introducirme con mis posibles futuros informantes.

En ese momento la investigacion estaba centrada en el colectivo Bulbo por lo
que las platicas se centraban principalmente sobre dicho grupo, y en cémo se
vinculaban los presentes con los integrantes de Bulbo que todos conocian y con los
cuales tenian una relacion de amistad o colaboracion ya fuera en términos de proyectos
audiovisuales o de arte. La idea de una investigacion centrada en el trabajo de dicho
colectivo les parecia interesante y se mostraron en la mejor disposicion de colaborar
conmigo ya fuera con entrevistas o para contactarme con mas personas.

El trabajo de campo se tornd entonces en desarrollar una relacion mas con pares
o informantes que, definitivamente, no se encontraban en desventaja o en situacion de
vulnerabilidad. Por lo que las negociaciones e intercambio de informacion nunca
significaron instaurar complicadas estrategias de acercamiento, formas de abordaje o
adaptacion a contextos en los que no sabia que podia suceder.

Pero si implicd en algunos casos —como el de Bulbo- una colaboracion mas

distante y condicionada a comparacion de los demas, por ejemplo: nunca obtuve sus

® “Fronteras, es un proyecto que une a través del arte y la educacién, a comunidades artisticas
multidisciplinarias con grupos sociales marginados con el objetivo de reforzar el sentido de pertenencia,
creando un puente de comunicacion y trabajo entre los participantes. En este sentido “Fronteras” busca
fortalecer los valores basicos de convivencia y comunidad, para de esta forma brindar alternativas que
reduzcan los estragos y desgastes ocasionados por el desequilibrio social y la violencia. El proyecto
consiste en un esquema de colaboracion que incluye a artistas educadores, instituciones y asociaciones
civiles, locales y extranjeras, que integran una serie de talleres, sesiones de intercambio pedagdgico,
laboratorios de reflexion, clases y exposiciones puablicas y comunitarias en puntos estratégicos de
Latinoamérica” (Facebook de Fronteras México, revisado en el 2010.
http://www.facebook.com/profile.php?id=100000679100710).
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nameros personales de teléfono, los encuentros eran pactados con dias de anticipacion y
no seguia un espacio de convivencia o festivo como con los demas, las entrevistas
fueron por escrito lo cual conlleva respuestas mas rigidas y no da oportunidad a conocer
aspectos mas personales del colectivo o sus propios miembros. Con Miguel —que era
quién se encontraba en Tijuana— se logré un poco méas de empatia porque en los
encuentros que tuvimos platicAbamos de diversos temas, sin embargo, no quiso
contestar la entrevista que era para el colectivo en general ni dejarse grabar en audio.

La situacion anterior entiendo que en parte se debid a que se encontraban en
pleno proceso de grabacién de un documental lo cual no deja tiempo libre para atender
asuntos no concernientes a la produccion. No obstante, me parece una situacion
significativa que da indicios no del colectivo Bulbo en particular sino de la clase social a
la que pertenece en general la escena audiovisual tijuanense puesto que refleja como
pueden ser manejadas las relaciones de poder con un grupo social que no se siente
obligado a participar o atender a una investigadora social, sino que por el contrario sabe
que tiene un poder de decision y lo ejerce.

Aunqgue era una ciudad desconocida sabia como moverme y después de unas
semanas transcurridas ya entendia un poco las dindmicas a seguir, por ejemplo; una de
ellas eran las cervezas que acompafiaban o seguian a las entrevistas o los lugares de
fiesta donde era previsible encontrar a mis informantes.

El otro sentido en el que este primer encuentro en Tijuana definio la
investigacion, fue en lo referente al objeto de estudio propiamente. Hablando mas a
profundidad con Ivan (cuando me llevaba al lugar donde me alojaba ya que quedaba de
camino a su casa), me hizo caer en cuenta de que el colectivo Bulbo pertenecia a un
grupo de productores audiovisuales mucho méas amplio de lo que yo imaginaba. Aunque
siempre intui que tenian alguna relacién por ejemplo con Nortec el proyecto musical’,
no alcanzaba a dimensionar en qué condiciones se daba tal interaccion.

Ese primer encuentro y las entrevistas iniciales que realice fueron decisivas para
cambiar el enfoque e incluir a varios colectivos de realizadores audiovisuales, con el
propésito de analizar como se configuré esta movida o escena audiovisual en

Tijuana.Una vez que decidi incluir amés colectivos en la investigacion, se lo comunique

" Colectivo de musica electrénica que combina la mésica nortefia (Nor) con la mésica tecno (Tec). En el
capitulo 111 se describe el colectivo Nortec Visual que surge a partir del musical (pag. 79).
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a los que ya habia entrevistado. Senti que les parecié una desicién que abonaria a mi
proyecto en general y a lo escrito sobre la escena audiovisual Tijuanense. A partir de
ese momento las relaciones de amistad y colaboracién entre los distintos colectivos y
personajes fueron mas evidentes, como se detalla en el capitulo 111 de esta tesis.

Decidi empezar a trabajar con los colectivos que se mencionaron en ese primer
encuentro y que estaban relacionados con cuestiones audiovisuales. En el transcurso de
las primeras entrevistas cada vez quedaba mas claro cuales eran los colectivos que se
relacionaban para colaborar entre ellos mismos, o que los entrevistados podian
identificar como parte de un mismo movimiento aunque fuera con propuestas estéticas o
tratamientos visuales distintos. De esta forma, se les ubicaba dentro de los mismos
espacios de produccion o exhibicion pero cada uno con contenidos o tratamientos
visuales propios.

De esta forma, decidi indagar un poco mas sobre Nortec Visual y YONKEart. Al
investigar mas sobre Nortec Visual me contacté con personalidades claves de esta
escena como Sal Ricalde, Sergio Brown yJosé Luis Martin®. Con respecto a este
colectivo tuve contacto con todos los integrantes menos Octavio Castellanos que a pesar
de ser mencionado por todos, extrafiamente nadie propuso contactarme con él.

Supongo que Octavio estaba un poco alejado de la escena audiovisual
Tijuanense por vivir en Ensenada (ciudad a varios kilometros de Tijuana) y por estar
mas concentrado en proyectos de arte contemporaneo. Sin embargo, tres dias antes de
irme de Tijuana entre todas las personas que conoci estaban Alejandro Zacarias, Irina
Georgieff y Daniel Castellanos que conformaban el colectivo de arte “Colectivo 4
(3+1)” junto con Octavio Castellanos y me conectaron con él. Asi que me entrevisté con
Octavio dos dias antes de irme de Tijuana mientras celebrdbamos su cumpleafios.

Con respecto a YONKEart, conoci a Adriana Trujillo quién posteriormente me
presento a Itzel Martinez del Cafiizo pues ambas habian pertenecido a dicho colectivo
ademas de Ivan Diaz, y en la actualidad junto con José Inerzia conforman Polen
Audiovisual.

Después de haber ubicado y platicado con los arriba mencionados me percaté del

que se podria decir primer colectivo de esta escena audiovisual: Bola 8. En dicho

& Quien se encontraba en Colombia y desgraciadamente aunque si platicamos via Internet nunca se pudo
concretar una entrevista.
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colectivo Héctor Villanueva era el referente pues todos lo reconocen como mentor, y
con quién también colaboraron los integrantes de 5 y 10 Producciones que se podria
decir es el ultimo colectivo que se retoma en lo referente a la escena audiovisual que se
pretende investigar en esta tesis.

Con respecto a los integrantes de 5 y 10 producciones primero conoci a Axel
Nufiez, gracias otra vez a Adriana Cadena, y posteriormente en una conferencia sobre
cine conoci a varios de los integrantes que me contactaron con los que no se
encontraban en tal evento.

El que mis entrevistados coincidieran en ubicar a varios de loscolectivos que son
parte de esta disertacion dentro de un movimiento o escena particular fue uno de los
primeros factores que me indicaron que personajes empezar a contactar. No obstante, la
decision de incluirlos como parte de la muestra dependia principalmente del tipo de
material visual que desarrollaron en su momento o que trabajaban en la actualidad.

Todos los colectivos coincidian en proyectos de videoexperimental, videoarte y
documental fundamentalmente ademéas se habian vinculado a circuitos de arte y
festivales tanto de documental como de video. Todos a excepcion de 5 y 10
producciones,sin embargo este colectivo desde su fundacion se incorpor6 en una serie
de redes de colaboracién e intercambio de informacion que caracteriza a la escena
audiovisual tijuanense.

Las redes que se instauran en esta escena se encuentran determinadas por
distintos factores como pueden ser: la propia disciplina pues algunos proyectos implican
redes de produccion en las que se cuenta con profesionales con los que se comparten
argumentos tedricos oconceptuales, redes de apoyo tecnoldgico no sélo en términos de
equipo sino en cuanto a informacion o novedades se refiere, redes de investigacion y
experimentacion. Este tipo de redes y colaboraciones se dan dentro de los colectivos y
entre estos mismos, lo cual conlleva distintos tipos de colaboracion y muchas veces se
involucran redes de amistad en las que se participa activamente en la vida de los otros.

A continuacion se muestra la serie visual 1 con diversos stills de algunas
produccionesde los diferentes colectivos que se retoman en esta tesis para dar una idea

de las imégenes queproducen.
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Bulbo: Sebastian Diaz, Neograffiti (2002)

YONKEart: Adriana Trujillo, Asfalto (2002).

YONKEart: Ivan Diaz, Tijuana for dummies (s/f).
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Bola 8: La Celda (1997).

5y 10 Producciones: Ricardo Romero, 20 Pesos (2006).
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El introducir a 5 y 10 producciones a pesar de que su produccién audiovisual rompe o
es una de las que mas se aleja de la visualidad que desarrollaron los otros colectivos,se
debe a dos factores; el primero, es que este colectivo fue el resultado de un curso sobre
cine que es referido como uno de los mayores logros de profesionalizacion por los
integrantes de esta escena”. Y el segundo, es la colaboraciénque surgié como una de las
bases esenciales para trabajar en este colectivo, aspecto que a lo largo de la
investigacion se posiciond como una de las caracteristicas primordiales de esta escena
audiovisual como se desarrollara en el capitulo I11.

Asi, ademas de Bulbo se incorpord la experiencia de gente perteneciente a los
extintos colectivos Bola 8, Nortec Visual y YONKEart, de los activos 5 y 10

Producciones y Polen Audiovisual, asi como diversos proyectos personales.

Qué diran los sabihondos o0 como dirian ellos marco teérico

Esta investigacion analiza como las imagenes producidas por una parte de la escena
audiovisual Tijuanense dialogan con tematicas sociales, politicas, econdémicas y
culturales de la entidad, tales como: la exploracion de la urbe, la ciudadania, los
estereotipos de Tijuana como ciudad del norte y de frontera y la estetizacion de lo
popular por parte de la juventud, los habitos de consumo de un lado (Estados Unidos) y
el rescate o apropiacion de deshechos por el otro (México). Apropiacion, que en la
escena audiovisual tijuanense es una préactica a la cual se recurre especialmente en lo
gue a tecnologia se refiere.

Revisar este didlogo entre las producciones audiovisuales y diversas tematicas
sociales que atafien al entorno cotidiano tijuanense permite explorar como se construyen
las iméagenes y los discursos desde los procesos de produccién y la intencionalidad de
los realizadores, ya sea desde una perspectiva individual o colectiva.

De esta forma, posturas como la sugerida por Jay Ruby para la antropologia
visual en donde apela a “que el objetivo de la antropologia visual debe ser el estudio
antropologico de todas las formas visuales y pictoricas de la cultura y de la produccion
en medios visuales (peliculas, videos y fotogramas)” (2011),ofrecen un marco de

referencia a esta disertacion para abordar los productos audiovisuales desde

% Veasé el apartado 5 y 10 Producciones del capitulo 111 (pag. 93).
16



preocupaciones antropoldgicas.

El enfoque sobre la manera en que los productos audiovisuales tijuanenses
muestran, interpretan y analizan la realidad busca entender las contribuciones estéticas,
narrativas y de produccion que hacen los colectivos en su practica. Asimismo, esta
investigacion indaga sobre las implicaciones en la esfera publica que tiene la
visibilizacion de preocupaciones que atafien a jovenes urbanos de clase media; la
relacién entre las tematicas que deciden abordar estos realizadores y las préacticas de
produccidn colectivas en base a la colaboracién, los circuitos de difusion y los medios
de financiamiento; el vinculo entre las imagenes y el contexto social, politico, cultural y
econdmico de la localidad; elplanteamiento de nuevos tratamientos o abordajes visuales
o de que forma siguen perpetuando convenciones audiovisuales; y el favorecimiento de
miradas o andlisis criticos por parte del pablico sobre las tematicas planteadas.

Los videos de la escena audiovisual tijuanense no se han enmarcado dentro del
documental antropoldgico o etnografico ni cuando fueron realizados, ni ahora que
varios realizadores se han acercado a la antropologia visual y podrian hacer una lectura
desde la subdisciplina. Lo que si sucede con dichos proyectos es que se valen de
diversas herramientas y estéticas provenientes del arte (en algunos casos) que logran

concretar un producto audiovisual atractivo para un publico amplio.

Antropologia visual y Cine etnografico
La antropologia visual en su proceso por legitimarse como una subdisciplina
independiente de la antropologia socio-cultural se ha visto envuelta en discusiones que
van desde la categoria misma de disciplina hasta la definicién de su objeto de estudio.
Tales debates no se encuentran aislados unos de otros sino que conforman un cuerpo de
posturas y objetivos que se superponen entre si resultando asi un tipo de préctica
especifica.

Dentro de las corrientes mas fuertes, la antropologia visual para autores como
Banks y Morphy (1997), MacDougall (1998), Henley (2001) y Ruby (2007) serelaciona
con la produccién de iméagenes en movimiento, ya sea documental antropoldgico o cine
etnografico para fines de investigacion, educativos o tedricos.

Asimismo, encontramos otro importante enfoque que ha marcado un cambio en

esta subdisciplina pues va méas alla de la produccion de cine etnogréafico al tomar en
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cuenta la cultura material visual que producen las diversas culturas como su objeto de
estudio, esta postura es sefialada por autores como Ruby 2007 y MacDougall 1998.
Cabe aclarar que no son las Unicas posturas dentro de la antropologia visual pero si las
que han logrado tener mas repercusion y son Utiles a los planteamientos de esta tesis,
especialmente las de la segunda linea que es en la que se adscribe esta investigacion.

Con respecto a la produccion de imagenes antropologicas, entre los
cuestionamientos mas fuertes para su legitimacién se observa que “ni el cine ni la
fotografia [eran] actividades académicas genuinamente serias” (Henley, 2001: 19). Es
decir, habia una tradicién en donde el discurso escrito estaba arraigado por lo que la
imagen no contaba con la capacidad de explicacion que poseia el lenguaje debido a que
la etnografia dependia de las palabras primordialmente segin documenta Mead (1995:
4-5).

Limitar la imagen a su relacion con el lenguaje, implicé que desde 1888 que fue
cuando Regnault hizo la primera pelicula etnografica hasta la década de 1950 cuando
“el cine etnografico se institucionalizé como campo cientifico” (De Brigard, 1995: 14),
solo se le atribuyeran caracteristicas de ilustracion a la imagen. Asi, las imagenes no
fueron consideradas tedricamente validas mas que como herramienta de investigacion o
material didactico para ensefiar la disciplina.

Con respecto a esta deslegitimacion de los productos visuales, Ruby plantea que
“los antropologos deberian aspirar a hacer peliculas antropolégicas mas que peliculas
sobre la antropologia” (Ruby en Henley, 2001: 20), ya que el problema se encuentra
segun MacDougall en que muchas de las peliculas etnograficas “se refieren a la
antropologia pero no hacen una contribucién original al conocimiento antropol6gico”
(1998: 76)*°.

El cine etnogréfico o documental antropoldgico suele olvidarse de otros
productos visuales que pueden formar parte del objeto de estudio de la antropologia
visual, concentrandose sélo en la imagen en movimiento sin tener en cuenta la
fotografia, la pintura, el dibujo o las imagenes producidas por la cultura popular. No
obstante, estas reflexiones son importantes pues brindan distintos enfoques y algunos

parametros para las realizaciones que producen los antropélogos visuales™.

1% Todas las traducciones a lo largo de la tesis son de la autora a menos que se indique lo contrario.
! para mayor informacion sobre los parémetros que proponen distintos autores para las producciones
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El cine etnogréfico que cuenta con una mayor legitimacién ha institucionalizado
una cierta manera de comentar la realidad que tiene que ver principalmente con la
propia historia de las iméagenes en la antropologia. Asi cuando se incorpora la imagen a
la antropologia ésta tenia la funcion de constatar la realidad y por lo mismo ilustrarla.

De Brigard sefiala que “el cine etnografico inicio6 como un fendémeno del
colonialismo” (1995:15), por lo que el registro de los lejanos pueblos primitivos era
importante para demostrar a los que se quedaban en el viejo continente cual era la
apariencia del otro, cémo vivian, en qué condiciones, cudles eran sus comportamientos.
Lo anterior bajo una dptica que intentaba mostrar a las culturas lejanas lo mas objetiva 'y
cientificamente posible esta situacion intaurd a la imagen comouna copia fiel de la
realidad.

Esta postura de la imagen como constatacion de la realidad con el paso del
tiempo se transformé y logré implantarun estilo de realizar documentales bastante
recurrido, por lo que, en la actualidad dentro de este género se producen infinidad de
proyectos donde hay una narracion que explica e interpreta lo que esta sucediendo en la
pantalla con la legitimidad del comentario cientifico.

Sin embargo, el cine etnografico a lo largo de su evolucion cuenta con diversos
momentos en los que ha reflexionado sobre la objetividad de las imagenes, el papel del
realizador, la subjetividad, el papel de los sujetos filmados, la relacion entre la cAmara-
los sujetos filmados-el realizador y los circuitos de recepcion.

Elisenda Ardevél (1994) hace una categorizacion de los enfoques en el cine
etnogréfico partiendo de las distintas formas de realizacién, de la siguiente manera: cine
etnogréfico documental, cine exposicional o interpretativo, cinema veérité, cine directo y
cine observacional, cine participativo, cine reflexivo y autoreflexivo, cine evocativo y
deconstruccionista. No revisare en esta disertacion las distintas categorias que propone
la autora pero si distinguiré tres momentos claves que hacen una inflexion en las formas
de producir y reflexionar las imégenes*.

El primero es el arriba descrito donde las imagenes son ilustracion de la

audiovisuales realizadas por antrop6logos visuales véase Henley (2001), MacDougall (1998), Banks y
Morphy (1997), Mead (1995).

12 para revisar las distintas categorias que propone Ardevél remitirse a: Ardevol, E. (1994) La mirada
antropolodgica o la antropologia de la mirada. Tesis doctoral, Universidad Auténoma de Barcelona,
formato electrdnico de la autora.
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narracion, se explica la cultura o los sujetos que estdn en pantalla de una forma
cientifica u objetiva, esto se da en los inicios del cine y en sus primeros desarrollos. El
segundo momento reflexiona sobre la objetividad de las imagenes al tomar en cuenta el
papel o incidencia que tiene el proceso de produccion tanto en la situacion que se graba
como en el montaje posterior, lo cual se da a partir de la década de los 50°s.

Las respuestas hacia las incidencias tanto del proceso de registro como de
montaje segun Ardevol (1994) son diversas, por ejemplo: a) la aceptacion de que el
producto audiovisual es una construccion subjetiva del realizador y por lo tanto es
necesario involucrar a los sujetos filmados en el proceso de produccion, a través de la
participacion y la colaboracion como lo sugeria Rouch con su cinema vérité. Y, b)
registrar de tal forma que el realizador incidiera lo minimo posible como lo proponian el
cine directo y el cine observacional. Filmar la vida cotidiana como si hubiera sucedido
sin que el realizador estuviera ahi, que el espectador pueda ver lo que sucedié y él
mismo sacar una conclusion de lo que ve en la pantalla.

El tercer momento importante que distingue la autora se da a partir de los 80°s
del siglo pasado en donde la autoreflexividad es la clave, el interés va mas alla de la
incidencia a la hora de captar la realidad y se centra en aspectos éticos y politicos. Se
reflexiona sobre la desigualdad o las relaciones de poder bajo las que se vinculan
realizador y sujeto filmado, a qué intereses responde el producto final, de qué sirve a los
personajes que participan o al propio realizador, intenta evidenciar las negociaciones a
las que estan sujetos el realizador y el sujeto filmado dentro del mismo proyecto, se
revela la metodologia y el posicionamiento del autor (Ardevol, 1994: 83-134).

A pesar de que en las Ultimas décadas se ha incluido la problematizacion de la
recepcion y la lectura que se puede hacer de los productos audiovisuales antropol6gicos
mas alla de los circulos académicos. Es escasa la reflexion proveniente de los diversos
enfoques del cine etnografico, referente a las formas de utilizar convenciones estéticas o
narrativas que contribuyan a una mayor difusion de los productos visuales y un menor
aburrimiento del espectador como ejemplifica Ruby (2011) en su despedida de la

antropologia visual®.

18 «“va no criticaré manuscritos, escribiré resefias o articulos, daré conferencias sobre cine etnogréfico o
asistiré a esos increiblemente aburridos “festivales de cine etnografico” —los arcos de oro de la
antropologia visual” (Ruby, 2011. http://astro.temple.edu/~ruby/ruby/).
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La antropologia visual para analizar procesos sociales

Retomar posturas de la antropologia visual donde la cultura material visual es objeto de
estudio debido a su articulacion con procesos sociales, econémicos y politicos de los
cuales emerge, permite plantear las bases para el andlisis propuesto en esta
investigacion.

A este enfoque Ruby lo llamaantropologia visual de la comunicacion y sugiere:
“abarca el estudio antropolégico de todas las formas visuales y gréficas de la cultura, asi
como también la produccion de material visual con una intencion antropologica”
(2007:1). Y para autores como Banks y Morphy el objetivo es explorar “lo visual en el
proceso de la reproduccion social y cultural” (1997: 17). De esta forma, en estos
enfoques la realizacion de productos audiovisuales con parametros antropol6gicos ya no
es suficiente se precisa vincular los distintos procesos que dan lugar a las imagenes:
produccion, analisis y circulacion.

La finalidad es entender cdmo los objetos visuales se encuentran inmersos en
procesos sociales (Ruby, 2007) en los que el realizador muestra su bagaje cultural,
ejercicios de poder o negociaciones con los sujetos, es decir, un proceso en el que tienen
lugar diversas etapas ademas del registro. El producto visual se insertara en circuitos de
difusion especificos que resultardn en representaciones particulares que deberén ser
tomadas en cuenta para el analisis también.

Por consiguiente, “la antropologia visual debe preocuparse por problematizar lo
visual en relacion con procesos culturales ademéas de entender la naturaleza de las
representaciones visuales y la forma en la cual ven y como lo que es visto es parte de
los mundos conceptuales de la gente” (Banks y Morphy, 1997: 21). Sin embargo, los
factores culturales no son suficientes para analizar las imagenes, de tal forma que es
necesario tener en cuenta los procesos politicos y econémicos como sefiala Deborah
Poole (2000) pues estos interfieren en las relaciones de poder que se ejercen en el
momento de producir las imagenes.

Tener en cuenta los procesos culturales, sociales, politicos y econémicos no se
relaciona solamente con el momento de produccién es necesario asociar dichos procesos
a la circulacion y recepcion de las imagenes. Debido a que las reflexiones que se
generen en los espectadores estaran relacionadas directamente con los espacios de

circulacion e incluso pueden llegar a incidir en la esfera puablica.
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Desde la fotografia como campo de estudio hay diversos autores que reflexionan
sobre los distintos usos que se hacen de las imagenes o los que se muestran en ellas
como las situaciones de poder o desigualdad que se originan por factores politicos,
econdémicos o culturales; las interpretaciones o lecturas que da cada sujeto a las
imagenes desde su historia personal; diversas relaciones o dinamicas sociales que se
dejan entrever (factor mas evidente en la imagen en movimiento). Aspectos interesantes
de rescatar para el analisis que se plantea en esta disertacion ya que delimitan el analisis
politico y social que se debe tener presente para las imagenes.

Por ejemplo, Bourdieu sefiala que “distinguir para cada fotografia los usos y los
publicos posibles 0, més concretamente, el uso posible para cada publico, subordinar las
apreciaciones a varias hipoétesis condicionales, es una manera de comprender o, mejor
dicho, de “rehacer” por su cuenta una fotografia impersonal y anénima” (2003: 150-
151). De esta forma, lo que se muestra en una fotografia, mas que la imagen en si
misma, son los papeles o relaciones sociales que los observadores pueden inferir al
relacionar su experiencia de vida y la imagen.

Dependiendo del contexto en que es mostrada la imagen y el uso o funcién
social que cumpla la fotografia son las posibles significaciones o interpretaciones que
las personas harén de las iméagenes (Bourdieu, 2003). Las cuales estan condicionadas a
una serie de factores estéticos, de clase, educativos, ideoldgicos, comunicacionales,
politicos y tradicionales, por lo que no es s6lo una creacion individual del realizador
sino una convencion social de las formas en como se relaciona la sociedad.

Las personas hemos aprendido a entender y apropiarnos de los nuevos lenguajes
y estéticas que propone la imagen en movimiento, la atemporalidad, los bucles en
infinito, la yuxtaposicion de los planos, la incorporacion del montaje sonoro entre otros.
Pero también inferimos las relaciones, condiciones y argumentos desde los cuales
provienen las imagenes en la pantalla.

Tagg (2005), profesor de historia y teoria del arte y fotografia, es contundente al
proponer que en la fotografia - en las imagenes en general- se disputan no sélo aspectos
estéticos y practicas sociales, sino que también entra en juego el ejercicio del poder, de
dominacion y subordinacion que son parte crucial del proceso de produccién,
circulacion y recepcion de las iméagenes que circulan en la sociedad.

Poole por su parte reconoce también los efectos que tienen las imagenes “en la
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construccién de las hegemonias culturales y politicas” (2000: 15), por lo que sugiere
“explorar los usos politicos de las iméagenes —su relacién con el poder-" a traves de la
“intrincada y a veces contradictoria estratificacion de relaciones, actitudes, sentimientos
y ambiciones” (Poole, 2000:16) en la produccion de las imagenes, asi como en el valor
y significado que cada grupo social da a éstas.

La cuestion es como pensar y analizar las imagenes de una manera integral que
permita entender una sucesion de procesos de produccion, circulacién y consumo, que
se enmarcan en una serie de relaciones entre distintos grupos sociales y en un desarrollo
historico y politico especifico, como sefiala Tagg:

La produccién y atribucién de significados fotograficos no es un proceso arbitrario
ni voluntarista. La codificacion y descodificacion en las fotografias es el producto
del trabajo de individuos histdricos concretos... Ademas, este trabajo tiene lugar en
contextos sociales e institucionales especificos. Las fotografias no son ideas. Son
elementos materiales que se producen mediante un determinado y sofisticado modo
de produccién, y que se distribuyen, se difunden y se consumen dentro de un
determinado conjunto de relaciones sociales; son imagenes que adquieren
significado y son entendidas en el marco de las propias relaciones de su produccion
y que se sitGan en un complejo ideoldgico mas amplio, que a su vez debe ser
relacionado con los problemas préacticos y sociales que le sirven de soporte y le dan
forma (2005: 242).
Las imagenes que nos muestra la escena audiovisual tijuanense estan estrechamente

relacionadas con las preocupaciones de los propios realizadores en cuanto a Tijuana
como urbe (ciudad de paso, frontera, violencia, ciudadania, deshecho como parte del
paisaje cotidiano), pero también con la cotidianidad e incluso banalidad de vivir en
dicha ciudad. En esos casos las imagenes también son valoradas y entendidas dentro de
un contexto histdrico especifico.

Tanto el uso o funcion social de las im&genes que propone Bourdieu (2003), el
ejercicio del poder que se efectta en la produccion de las imagenes Tagg (2005) y el
uso politico y desigualdad en la circulacién de las imagenes Poole (2000), hablan en
sentido estricto de la fotografia, pero sus planteamientos concuerdan con algunos de los
aspectos a resaltar en la presente investigacion.Ya que las imagenes plasmadas en los
videos analizados no pueden ser estudiadas fuera de contexto, sino entendidas desde los
proceso de produccionque originan tales propuestas audiovisuales, los circuitos de
exhibicion en los que se insertan, los tratamientos visuales que plantean argumentos
tedricos o conceptuales, las tematicas que se deciden visibilizar o las relaciones de

poder, entre otros.
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En este sentido la economia visual propuesta por Poole nos ayuda a comprender
coémo las imagenes —tanto fotograficas como audiovisuales- estan insertas en una serie
de intercambios y relaciones entre los distintos grupos sociales que las producen y las
consumen. La autora sefiala que “la palabra economia sugiere que el campo de la vision
estd organizado en una forma sistematica. También sugiere claramente que esta
organizacion tiene mucho que ver con relaciones sociales, desigualdad y poder, asi
como con significados y comunidad compartida” (Poole, 2000: 16). De esta forma, la
asignacion de valor tiene que ver no so6lo con atribuir significados o codigos simbolicos,
sino con “la asignacién de valor a un objeto visual segun la ubicacion histérica y social
de su observador”(31), es decir, con el ejercicio del poder entre grupos que no
necesariamente se encuentran en las mismas condiciones y con las desigualdades que
esto conlleva (Zamorano: 2011).

En este sentido, revisar las interacciones que se dan entre los realizadores, las
instituciones, los financiamientos o la autogestion es fundamental ya que a través de
éstas es que encontraremos tensiones, conflictos, formas de funcionamiento, relaciones
de poder e intervenciones dentro de un contexto fisico y social especifico. Las imagenes
que muestra la escena tijuanense guian hacia una lectura especifica de aquella ciudad
gue no es Unica ni estatica, sino que depende del imaginario, conocimiento o relacién

(turistica, laboral, migratoria, econémica) que se tenga con ese contexto particular.

Quesque sistemas visuales™
La hipotesis con respecto a los productos audiovisuales tijuanenses que forman parte de
esta investigacion es que se conformaron dentro de una escena particular debido a: 1) la
coyuntura de distintos discursos provenientes de las ciencias sociales y del arte
contemporaneo internacional con respecto a Tijuana; 2) la institucionalizaciéon vy
profesionalizacion tanto de los artistas como de los espacios dedicados al arte en la
entidad; y 3) las nuevas posibilidades visuales gracias al avance tecnoldgico y a su
creciente accesibilidad entre ciertos sectores de la sociedad.

Desarrollaré los factores anteriores a lo largo de la tesis pero es necesario

abordar primero lo referente al tema visual, es decir, que procesos se presentan en la

4 Quesque: expresién popular para designar “dicen que”.
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conformacion de una forma particular de producir y consumir las imagenes.

El término visualidad es demasiado general o abstracto como para que pueda
designar, describir o explicar algo concreto en esta disertacion. Puede ser entendido
como una forma de designar las imagenes que produjo la escena tijuanense en conjunto,
para denominar una manera especifica de percibir lo visual, o incluso dependiendo del
contexto, puede englobar los procesos de produccion, circulacion y consumo en los que
se ven insertos las imagenes.

Para evitar imprecisiones decidi eludir la palabra visualidad y sustituirla por
imagen o imagenes para designar lo que es posible ver en la pantalla; utilizo formas de
ver, observar o percibir lo visual para intentar describir la experiencia de la observacion;
y finalmente cada proceso por el que atraviesa la imagen es designado como tal ya sea
produccién, circulacion o consumo. No obstante, en algunos casos me parecio que si era
atil dicho término, por lo que empleo visualidad para referir el conjunto de las
producciones audiovisuales que realizaron los distintos colectivos y sujetos
pertenecientes a la escena tijuanense que describo en esta investigacion.

Aclarar las diferencias entre las nociones y el significado de lo que se pretende
decir con respecto a las imégenes, la forma de percibirlas y los procesos en los que se
encuentran inmersas, no explica el proceso por medio del cual las personas van
conformando la experiencia visual.

En referencia a la experiencia visual, Jonathan Crary profesor de teoria y arte
moderno que investiga sobre los origenes de la cultura visual moderna, sefiala cémo
ocurre una transformacién en el proceso de mirar en el siglo XIX “de cierta forma, lo
que ocurre es una nueva valoracion de la experiencia visual: se da una movilidad e
intercambiabilidad sin precedentes, abstraida de cualquier referente o sitio instaurado”
(Crary, 1992: 14), pero tal transformacion se basa en los procesos de observacion que
ya se tenian.

El aprender a observar se da por medio de un proceso paulatino de aprendizaje
que se va adquiriendo de forma casual y nos permite reconocer cierto tipo de imagenes,
su tratamiento visual o narrativo, e incluso los circuitos donde son consumidos que
también estan relacionados con una asimilacion de todo el proceso.

Esta reflexion sobre las formas de ver y producir las imagenes implica utilizar un

concepto que acentue la idea de que hay un proceso en constante gestacion, en donde el
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cambio de una a otra forma de experimentar lo visual no necesariamente es abrupto o
radical sino un proceso paulatino en el que confluye una diversidad de factores para que
se conforme la experiencia visual.

El concepto sistema visual sugerido por Banks y Morphy (1997) busca
establecer “los procesos que dan lugar en los seres humanos a la produccion de objetos
visibles, la construccion reflexiva de su entorno visual y comunicacional por medios
visuales” (1997: 21). Estos autores también proponen que las personas observamos las
cosas de una forma especifica que es la forma en como nos han ensefiado a hacerlo a
través de una construccion social y cultural, la cual da como resultado una
interpretacion y entendimiento del mundo que se observa a partir de dichos sistemas
visuales.

Sistema visual parece el término mas adecuado para describir cémo se dan los
cambios y entrecruzamientos de las practicas y usos sociales que determinan formas
particulares de ver o percibir lo visual. Pero la definicion de Banks y Morphy (1997) es
insuficiente para el tema tratado en esta tesis por lo que debe ser desarrollada mas
extensamente, puesto que es necesario agregar los aspectos politicos y econémicos a su
propuesta.

Uno de los primeros autores en explicar un cambio en las formas de percepcién
de las sociedades fue Walter Benjamin (2003) a partir de su texto “La reproductibilidad
técnica de la obra de arte”. Para Benjamin las innovaciones tecnolégicas (grabado,
litografia, fotografia y cine) que se vivieron con el surgimiento de la reproduccion
mecéanica le permitieron notar como fue cambiando la percepcion visual o codmo cada
innovacion dotaba de una experiencia visual distinta. Lo anterior se concretd en la
concepcion de la obra de arte.

La obra de arte pasa de tener un valor ritual o aural en el que era considerada
como Unica, insustituible y auténtica, a regirse por un valor de exhibicion en el que ya
no importa la autenticidad pues la obra es reproducible y todas son iguales. La
reproduccion mecénica permite una mayor circulacion de la obra de arte en la sociedad
quitandole asi su caracter ritual y de élite.

El cambio que sufre la obra de arte, principalmente con el cine, incentiva lo que
segln Benjamin es una “funcion social decisiva... que sirve para ejercitar al ser humano

en aquellas percepciones y reacciones que estdn condicionadas por el trato de un
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sistema de aparatos cuya importancia en su vida crece dia a dia” (2003: 56). En
consecuencia, para Benjamin (2003) “las transformaciones profundas de la percepcion”
(94) se relacionan con la reproduccion mecanica.

El video en general implica cambios en las formas de percibir la imagen en
movimiento en el mismo sentido en como lo plantea Benjamin (2003) para la
reproductibilidad técnica de la obra de arte. En el caso de la escena audiovisual
tijuanense, el video establece posibilidades estéticas o tratamientos visuales innovadores
que permiten la creacion de nuevas narrativas por medio de la experimentacion en
diversos efectos plasticos tales como el contraste del color, la alteracién del ritmo o la
temporalidad, la manipulacion de los encuadres, planos, angulos, o sonido. Efectos que
han contribuido a instaurar diferentes formas de ver y percibir las imagenes (que no
eran propiamente cine pero tampoco television) en el contexto local.

Desde una perspectiva mas contemporanea Crary (1992) plantea una
construccion histérica de la vision mas que un cambio radical o instauracién debido a
sucesos concretos. Propone un proceso gradual o sucesivo en el que hay “una
reorganizacion masiva del conocimiento y de las practicas sociales que modifican en
muchos sentidos las capacidades productivas, cognoscitivas y de deseo de los sujetos
humanos” (Crary, 1992: 3). Tal reorganizacion se da en coexistencia con los modos
tradicionales de ver y los que se encuentran gestandose a la vez que van surgiendo
“nuevas formas de circulacion, comunicacion, produccién, consumo y racionalizacion
las cuales demandan y configuran una nueva clase de observador-consumidor” (p.14).

Este nuevo sujeto observador del que nos habla Crary (1992) es imprescindible
para que se concrete el proceso en el que un sistema visual es aprendido y reconocido.
Pero dicho sujeto a su vez es un observador que estd en continuo aprendizaje y
transformacion debido a las practicas sociales, las innovaciones tecnoldgicas y la
institucionalizacion o legitimacion de ciertas convenciones visuales, por lo que es parte
integral en la conformacion y generacion de conocimiento de los nuevos sistemas
visuales.

En el caso de los realizadores tijuanenses, las imagenes que muestran no son
solo creatividad o innovacion también son una serie de convenciones visuales que se
pueden ver en los medios de comunicacion masiva o en los circuitos del arte. Ademas,

tales convenciones estan sujetas a las posibilidades técnicas de los equipos. Asi, los
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realizadores configuran o ayudan al establecimiento de nuevas convenciones de los
circuitos en los que logran introducirse, en este caso; fiestas electronicas, galerias,
museos, festivales de video 0 medios masivos de comunicacion.

La interaccion entre los aparatos que producen las iméagenes y los dispositivos de
exhibicion y difusion de éstas posibilita la estandarizacion y normalizacion del sujeto
observador al que se le inculcan las habilidades para entender y actuar dentro de un
sistema visual particular. De esta forma “los dispositivos Opticos, son puntos de
interseccion donde discursos filosoficos, cientificos y estéticos se superponen,
considerablemente, con técnicas mecanicas, requerimientos institucionales, y fuerzas
socioecondmicas” (Crary, 1992: 8). Por lo que las implicaciones de las imégenes no
solo tienen cabida en la percepcion sino que son sociales, culturales y politicas.

En consecuencia tanto la innovacion como la normalizacion se encuentran
sujetas a la interaccion de diversos procesos que tienen lugar en la produccién de las
imagenes, tales como los lineamientos que rigen a las instituciones que dan
financiamientos para producir, a las disposiciones de los espacios de difusion, a los
objetivos del realizador, a las desigualdades o complicidades entre los distintos actores.
Los elementos anteriores, entre otros, contribuyen ya sea a establecer, mantener o
transformar los sistemas visuales hegemonicos.

Otro autor que abona a esta postura sobre una nueva conjuncion de procesos
para determinar la experiencia visual es Michaud (2007) quien desde el campo del arte,
explica y sugiere como los cambios sociales, culturales y politicos en las sociedades —
que se han tornado principalmente al consumo, espectaculo, ocio— han cambiado
nuestra forma de percibir el arte en general y, por tanto, la conformacion de los sistemas
visuales.

Al cambiar la percepcion del arte “la estética va entonces esforzandose por
posesionarse de los signos del nacimiento de un nuevo régimen del arte” (Michaud,
2007: 93). Al igual que Benjamin, Michaud aboga por el valor de exposicion en la
contemporaneidad que se ha tornado a lo masivo, a la publicidad, al deseo de tener sin
importar que tan Unico sea el objeto sino qué tanto combine con el estatus, muebles y
moda del que lo adquiere. Estos cambios tienen implicaciones tanto en la produccion de
las obras como en la atencion que éstas requieren:

Instalando, privilegiando el barrido rapido (el scanning) en detrimento de la lectura
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y del desciframiento de las significaciones. La imagen se vuelve mas fluida, mas
movil; es menos espectaculo o dato que elemento pragmatico, elemento de una
cadena de acciones; pierde su valor de referencia o de denotacion para inscribirse
en una cadena de metamorfosis sobre pedido (Michaud, 2007: 101).

En consonancia con la conformacion paulatina de un nuevo sujeto observador como
sugiere Crary (1992), Michaud (2007) ayuda a comprender cémo los sistemas visuales
no pueden ser un factor aislado que depende de sus productores, sino que estan
conformados por una serie de conexiones e interacciones que tienen lugar en un
contexto especifico con deseos y demandas por parte de los consumidores.

Lutz y Collins (1993) realizan un estudio etnografico sobre la revista National
Geographic en el cual ilustran claramente como las imagenes pueden contribuir en la
construccién de ideas o reforzar concepciones sobre distintas tematicas. Las autoras
proponen una lectura que tenga en cuenta; primero, el proceso de produccion de las
imagenes en el que se debe apreciar los aspectos estéticos asi como los artefactos
culturales en los que el lector puede observar los valores que lo identifican con la
propuesta editorial de la revista; segundo, la estructura y contenido de la imagen que
muestra no sélo la representacion de los personajes que aparecen en ésta sino también la
de los propios lectores como sociedad; y tercero, la recepcion por parte de un
observador historizado que cuenta con un bagaje cultural, clase social, representacion de
si mismo, valores, sentimientos propios que lo predisponen a entender de una forma
especifica, y a su vez, analizar las implicaciones criticas y politicas de la circulacién de
la revista en la sociedad.

La seleccion y organizacion en la que se presentan las imagenes para contar las
historias juega un papel importante en la “imposicion de lineas ideoldgicas”(Lutz y
Collins, 1993: 56). En consecuencia, las autoras consideran que las imagenes deben ser
analizadas de acuerdo al *contexto institucional de sus creadores, restricciones,
intenciones, y motivos inconscientes por un lado, y por otro, la construccion de
significado de sus lectores” ( Lutz y Collins, 1993: 88). A través de una etnografia
enfocada en los puntos anteriores, las autoras definieron la forma en que la revista
asocia ideas culturales que configuran la forma de pensar de los lectores sobre los
acontecimientos presentados.

Retomo estas ideas sobre los cambios de percepcion o las transformaciones

sucesivas que configuran paulatinamente las formas de ver y los estilos de producir
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imagenes, para destacar como la produccion de una escena audiovisual particular, en
este caso la tijuanense, tiene que ver no solo con la creatividad y el contexto inmediato
de los realizadores sino con la coyuntura de discursos académicos e institucionales
sobre Tijuana, de practicas y usos sociales que modifican las formas de observar y
producir imagenes, de la circulacion de los productos audiovisuales, asi como de la
recepcion por parte de sujetos historizados que da lugar a lecturas particulares.

Tener en cuenta los aspectos arriba mencionados permitird una lectura integral

de las propuestas audiovisuales que son objeto de estudio en esta investigacion.

La que si rifa es la tecnology: video como inoveichon®

El hacer hincapié en los aspectos sociales, ideoldgicos, politicos y contextuales de una
imagen nos sirve para no tener un analisis plano o que se quede sélo en aspectos
estéticos. Sin embargo, estas reflexiones se deben acompafiar de las posibilidades o
condicionantes que impone la tecnologia en si misma, en este caso el video.

Considerar al video como punto de partida antes que al propio cine o a la
television se debe a que éste fue el medio del que se apropiaron los realizadores
audiovisuales tijuanenses para llevar a cabo sus proyectos. Lo anterior significd la
experimentacion con dicho medio y la introduccion en el videoarte o video-
experimental principalmente. Esto se logré por medio de una serie de estrategias de
autogestion asi como a la introduccién del video como un elemento mas de los museos
y galerias (Newman, 1990: 88) situacion que correspondia al momento histérico de
principios de este siglo.

El video como tecnologia surge a mitad de la década de 1960 y permitio un
mayor movimiento y libertad para el que manipulaba la camara, ademas de “la
grabacion y el almacenamiento de datos [que] transcurren sincronizados... [lo] que
mantiene el material grabado en un perfecto estado de disponibilidad y alterabilidad”
(Martin, 2006: 6). Estas nuevas posibilidades de manipulacion cambiaron las l6gicas de
produccidn pues ya no era necesario un gran equipo de técnicos o ayudantes para operar
la cdmara, la manipulacién a la hora de editar cada vez fue mayor llegando en la

actualidad a transformaciones casi totales de las imagenes grabadas, y la exhibicién

15 5j rifa: expresion coloquial para designar importancia.
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también se transforma al prescindir de una sala de cine con un gran proyector por lo que
el video salio al espacio publico y entré a los museos o galerias.

Sylvia Martin (2006), doctora en historia del arte asi como curadora y
colaboradora cientifica en distintos museos de Alemania, puntualiza que no es muy
reconocido el intercambio que se da entre el arte y la television gracias al video, y
sefiala que: “la relacion entre el video y la television no fue un intercambio productivo
s6lo durante los primeros afios de existencia del video... La televisién ha evolucionado
hasta formar un compuesto hibrido en el que dificilmente se puede distinguir entre la
informacién, la diversion, la documentacion y la ficcién” (Martin, 2006: 9). A tal
intercambio también contribuye el que la television se apropie de vanguardias que
convierte en formatos repetitivos hasta que no le son més rentables, en este sentido uno
de los casos mas representativo en cuanto a la apropiacion de la videoexperimentacion o
videoarte es MTV (Music Television)®®.

Otro aspecto importante en el desarrollo del video como tecnologia y consumo
masivo es cuando pasa de lo analdgico a lo digital a finales de la década de 1990
(Martin, 2006; Manovich, 2007), lo que origind la manipulacion de la imagen en
movimiento a través de los programas de computadora (software) que cada vez se
especializan y sofistican mas.

La evolucion tecnologica profundizd ain mas la manipulacion de la imagen,
potenciando el proceso de edicion en el que se interviene ya no sélo a las imagenes
grabadas sino que interactian diferentes medios para lograr la estética o los efectos
narrativos deseados. Al respecto Manovich, tedrico, critico y artista en nuevos medios
sefala:

Lo que se remezcla hoy no es sélo el contenido de diferentes medios sino también
de sus técnicas fundamentales, métodos de trabajo, y formas de representacion y
expresion. Unidas en el entorno del software coman, la cinematografia, animacion,
animacién por computadora, efectos especiales, disefio grafico, y la tipografia que
ha llegado a formar un nuevo metamedio. Un trabajo producido en este nuevo
metamedio puede usar todas las técnicas, o cualquier subconjunto de estas técnicas,
que previamente eran exclusivas de los diferentes medios de comunicacion
(Manovich, 2007: 39).

La experimentacion técnica que sucedié entre el video, los medios de comunicacion

16 «E| canal musical MTV hizo su aparicién en la television en esta década [1970] y ofrecia, sus clips
musicales de corta duracién, una nueva mezcla de arte, comercio y televisién” (Martin, 2006: 20).
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masiva, los softwares y el arte tanto en la era analdgica como en la digital -y que en ésta
ultima se potencié aun méas dicha experimentacion—, es en parte lo que ahora se ve
cotidianamente en las peliculas, los videos de musica o incluso en algunos programas de
television. Pero como sefiala Renaud estas nuevas formas de visibilidad “no excluyen ni
anulan el viejo régimen de visibilidad y materialidad y sus practicas: mas bien las
transponen en un nuevo registro de significacion de placer ligados a inéditas
materialidades” (1989: 22). Es decir, hay una historia de iméagenes que en la actualidad
como espectadores es posible reconocerla.

Como bien sefialan Martin (2006) y Manovich (2007), la experimentacion dio
lugar a reflexiones y cuestionamientos sobre la linealidad, temporalidad y narratividad
en la imagen. Esto desembocd en nuevas estéticas que se construian gracias al juego o
fragmentacion con el tiempo, la modificacion de las imégenes (color, difuminados,
tipografias, transiciones, efectos en tercera dimension), los circuitos de difusion
(festivales especializados, espacios universitarios, artisticos o ladicos, proyecciones en
el espacio publico), y el papel del espectador-receptor (en donde el observador debe
tener la capacidad de distinguir y seguir la propuesta de la pantalla, pero también puede
decidir si observa toda la obra o termina la experiencia visual antes).

Asimismo, la innovacion tecnoldgica abarata cada vez mas tanto las camaras de
video y las computadoras (hardware) como los programas para trabajar la imagen
(software), no obstante, esto no significa que cualquiera pueda financiar un proyecto
audiovisual. EIl financiamiento de los proyectos audiovisuales es complejo aungue sea
un proyecto autogestivo o realizado en los tiempo libres, pues el tiempo invertido por
ejemplo es un tiempo que nadie lo estd pagando pero que si implica costos los cuales
son mayores en la medida en que las propuestas se vuelven mas acordes a los
parametros de la produccion industrial.

Encontrar financiamiento es complicado pero si se cuenta con una camara de
video y una computadora es mucho mas facil comenzar, de tal forma que para la gran
mayoria de los productores audiovisuales la autogestion es el primer camino a seguir
por lo general. Esta situacion implica como sefiala Marks (2000) que los realizadores
“se ganen la vida al igual que otros artistas independientes: trabajan para producciones
comerciales de cine y television, ensefian, ocasionalmente tienen becas que cubren su

sustento, e improvisan trabajos de tiempo parcial” (p.13). En esta etapa o condiciones se
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encuentran o han pasado la gran mayoria de los realizadores audiovisuales tijuanenses.

A medida en que van adquiriendo experiencia los sujetos y se va
profesionalizando la préactica, la bisqueda de financiamiento se especializa también.
Una de las formas més recurridas es solicitar presupuesto publico destinado a
propuestas culturales que se materializa en distintas becas otorgadas por los distintos
niveles del gobierno mexicano. Sin embargo, esto no quiere decir que ya todo esta
resuelto pues habra que poner atencion al tipo de proyectos y logicas que estos recursos
pretenden incentivar.

Por ejemplo, el colectivo Bulbo en sus ultimas producciones de documentales
para la television desdibujo la figura del autor y firmaba como colectivo. No obstante,
para su primer documental en cine si hay directores, lo cual responde, segln sefiala Jose
Luis Figueroa (Entrevista, 2010) mas a tramites burocraticos que a sus propias logicas
de trabajo.

Es mas factible obtener recursos publicos que apoyos por parte del sector
privado, pues en México comunmente este no invierte ni siquiera en cineastas
reconocidos, menos en realizadores alternativos o sin renombre. Asimismo es mas facil
encontrar un inversor privado si se tiene una subvencion publica de antemano.

Tener un financiamiento es un gran paso en la produccion del proyecto, sin
embargo el procedimiento para conseguirlo también depende de si el proyecto es
documental, videoarte, cortometraje o cine de ficcion. De esto también dependen los
canales de distribucion que pueden ser festivales de cine, cortometraje o documental,
museos, galerias o eventos de arte, proyecciones especializadas ya sea en espacios
educativos o alternativos.

El estar al pendiente de factores como el financiamiento y los canales de
distribucion o circulacién es importante porque a través de estos también se pueden
entender las imagenes que se ven en la pantalla. Con esto no se pretende establecer que
los financiamientos determinan las problematicas o tematicas que se desarrollan en los
productos visuales y las lecturas que hace el publico, pero si que hay discursos que se
favorecen desde el presupuesto publico ya que responden a politicas institucionales. De
esta forma, los realizadores deben lidiar y aprovechar las indefiniciones o fisuras de los
contratos y procesos para plasmar su proyecto lo més fiel posible a su enfoque.

Entonces, la antropologia visual me es Gtil para; a) hacer una revision de como
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las imagenes de la escena audiovisual tijuanense dialogan con tematicas sociales,
culturales y politicas de su contexto, b) analizar como estas realizaciones comentan el
entorno del que provienen, c) permite la deteccidn del ejercicio del poder en procesos
como la realizacion, circulacion, difusién y consumo de las imagenes, lo cual a su vez
influye en las formas de recepcion en la esfera publica.

Finalmente, advertir los sistemas visuales o la conformacion de determinadas
formas de ver o experimentar lo visual, es un factor importante para explicar la
visualidad que se configurd en la escena analizada en Tijuana. Para llevar a cabo lo
anterior, es imperioso tomar en cuenta el desarrollo de la tecnologia y sus constantes
innovaciones que contribuyen a precisar tanto los cambios como las nuevas
convenciones que conforman un sistema visual determinado, asi como al sujeto

observador que tiene la habilidad de reconocerlo.

Posicionandome ante la linea (metodologia)

En esta investigacién ademas de intereses en comun habia bastantes similitudes con la
mayoria de los informantes. Aspectos como la edad, la clase social, los contextos
urbanos por los que solemos movernos eran comunes, inclusive habia platicas sobre la
propia antropologia visual cdmo disciplina y como parte de nuestra cotidianidad.

Los espacios compartidos eran sus casas, cafés o bares, a los que seguramente si
yo fuera oriunda de la ciudad visitaria regularmente. La ingestion de bebidas alcohdlicas
que podria presentarse como un sesgo en la investigacion, debe contextualizarse, por un
lado como un factor que generaba empatia, y por otro como un habitus'’ (Bourdieu,
1997) que comparto con la gran mayoria de los jovenes—adultos pertenecientes a un
sector de la clase media que se insertan en ambientes de fiesta y dindmicas o propuestas
culturales.

Las précticas compartidas con mis informantes me situaron dentro de las
dinamicas de la clase media, lo cual no era nuevo para mi. Pero lo que si descubri,

fortuitamente, fue la conciencia de que si por algo me gustaban estas imagenes —los

7 El habitus es un sistema de practicas distintivas, que son compartidas por un grupo de sujetos mas o
menos homogéneo, con bienes y capital cultural similares. Este sistema de précticas establece conductas
que permiten hacer clasificaciones entre los diversos sujetos, delimitando a su vez quiénes pertenecen a
un grupo o espacio social y quiénes quedan fuera. Asi, estas diferencias simbdlicas (aficiones y estilos de
vida), devienen en la estructura del sujeto, y se encuentran estrechamente relacionadas con los
condicionamientos sociales del propio grupo (Bourdieu, 1997: 19-21).
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videos de Nortec Visual o los documentales de Bulbo—y me interesé en estudiarlas, era
por una complicidad en la forma de ver y comprender el mundo que nos presentan.

Con lo anterior no se debe entender que no hay una postura critica ante los
diversos proyectos que se incluyen en esta investigacion, pues el mismo hecho de verlos
repetidamente para hacer un analisis, muestra ya sea sutil o implicitamente una serie de
situaciones, valores, ideologias, estereotipos, tratamientos visuales y narrativos,
estéticas, o relaciones de poder que se logran identificar después de un trabajo de
visualizacién y analisis.

La complicidad en las formas de ver y comprender las imagenes se puede
entender como un aspecto méas de ese habitus compartido con mis informantes. Si por
ejemplo hablamos de los documentales de Bulbo mi sensacion era que se mostraban
situaciones que podias vivir en el dia a dia, o que la chica que estaba hablando era una
desconocida total pero pensaba o se expresaba igual que algunos conocidos.

En este sentido, me parece rescatable e interesante ver que se le diera voz en los
medios de comunicacién a un sector de una clase media urbana lo que demuestra que no
es necesario ni pertenecer a una elite hegemonica —que si tiene espacios en los medios
de comunicacion masiva para plasmar su vision de la vida—, ni ser una poblacion
marginal o vulnerable para que sea imperioso voltear a ver sus necesidades. Lo anterior
sin olvidar que lo que se retrata es solo una vision de una parte de la clase media, y no la
diversidad que puede haber dentro de esta clase social.

Los productos audiovisuales de Nortec también significaban un ambiente, grupo,
espacio, y una forma particular de interpretar y experimentar tanto la masica como los
visuales para nuestra generacion. Para empezar habia que tener gusto por la mdsica
electronica-alternativa, de tal manera que en algin momento de ocio la salida de la
noche fuera ver a Nortec cuando se presentaba en la ciudad. Aparte, era una forma de
ver imagenes (estéticamente muy atrayentes, fragmentadas, manipuladas en el color, la
temporalidad, la escala) que ensefiaban los canales de videos musicales principalmente
de Estados Unidos, siempre y cuando se tuviera television por cable.

Sin embargo, estos videos contaban con un complemento: no eran imagenes de
Europa o Estados Unidos, eran de una ciudad que aunque no fuera la propia, desde mi
posicion social era facil reconocer el ambiente y de paso sentirse identificado, puesto

que habia un conocimiento de los elementos que se mostraban y de lo que significaban.
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Entender el baile que estaba en la pantalla era sencillo pues era el que se bailaba en las
fiestas familiares, ese tipo de imagenes eran las que habian conformado la cotidianidad
de una generacion que habia crecido entre las tradiciones y mdsica populares, y una
mayor accesibilidad a la masica e imagenes de otros lugares gracias a la tecnologia y el
Internet.

No obstante, dicho habitus al que me refiero va més alla de lo visual, se vincula
con aspectos sociales, culturales, politicos y econdmicos. El pertenecer a una clase
media no quiere decir que se tiene la vida resuelta en cuanto a lo econémico de por
vida, pero si que hay una cobertura de las necesidades bésicas, tan es asi que hubo la
posibilidad de adquirir una educacion universitaria formal sino es que en un nivel
superior. Y a la educacion generalmente se le ha ligado a posibilidades de movilidad
social ascendente.

La clase media manifiesta expectativas y comportamientos que pueden ser
identificables en sus intereses y consumos. Hay una inclinacién por ciertos bienes
materiales relacionados con gustos culturales u ocio como pueden ser los viajes, las
computadoras, el Internet, la television de paga o el cine, lo cual se traduce en acceso a
informacion o tendencias globales, resultando asi en una vision més alld del propio
entorno. Y en los casos analizados en esta disertacion se puede observar en la
produccién cultural.

Politicamente, no me atreveria a decir que hay una linea que pueda caracterizar
ni a la clase media ni a los sujetos participes de esta tesis, pero lo que se dice de la
juventud o adultos jovenes es que hay una indiferencia ante la politica. Empero, yo diria
que mas bien es una gran desconfianza hacia los partidos y representantes politicos.
Mientras para algunos puede que la ideologia a seguir sea de izquierda, otros hablan
mas de la participacion ciudadana o incluso refieren la transformacion social, quizas en
otros hasta se puede intuir que son de derecha aunque en este ambiente “alternativo”
(que se distingue por no seguir los canones dictados por la institucionalizacién para la
juventud) era dificil que lo expresaran. Lo que si hay en comdn es que no hay una
indiferencia: a todos lo politico les merece una opinion.

A mi llegada a Tijuana después de los primeros contactos que hice en persona
los que siguieron fueron por Internet —-la mayoria—, a través del Facebook

principalmente, o correo electronico. Nunca recibi una negativa, sino una apertura total
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que supongo que tiene que ver con la forma de ser de los tijuanenses por estar
acostumbrados a tratar con tanta gente de paso. Pero hasta cierto punto también
reflejaba la existencia de relaciones sélidas entre todos, ya que cuando utilizaba las
referencias de los que habia conocido previamente era un factor que me servia para
entablar empatia con el nuevo informante.

Referente a la tecnologia es pertinente destacar cOmo estos artistas utilizan las
innovaciones no so6lo para la realizacion de su trabajo, sino también para la
comunicacion. Tal uso de la Web y sus aplicaciones permite una mayor visibilidad de
estos grupos o individuos, el Internet y las posibilidades de comunicacion permitieron
charlas o chats que de otra forma hubieran sido imposibles, asimismo ubique o
confirmé en Internet bastante informacién. Esto no es exclusivo de este grupo pero el
uso si es méas generalizado en las poblaciones urbanas y tiende a aumentarse mientras
mayor poder adquisitivo se tenga.

Concertaba entrevistas que realizaba en cafés, casas, bares o espacios laborales.
Algunas veces interactué con varias personas a la vez, generalmente cuando se daban
este tipo de encuentros era en ambientes de fiesta. A los que pude acompanar trabajando
con aspectos audiovisuales cuando hacian el registro del evento Fronteras que
organizaba Ivan Diaz, y que posteriormente con ese material realizarian un documental
fueron Rubén Guevara y Hansel Herrera. Por otro lado, Sergio Brown también hacia
registro del evento ademéas de impartir un taller sobre realizacion de imagenes
fotograficas y video. Con casi todos me encontré mas de alguna vez para recoger
material, tomar una cerveza o ir a comer.

Al cambiar el enfoque de la tesis y abrirla a mas colectivos la observacion
participante de los procesos de produccion iba a ser complicada. Para empezar tendria
que coincidir que todos los realizadores estuvieran llevando a cabo algin proyecto,
aparte hubiera implicado observacién participante en por lo menos 8 proyectos
diferentes en un tiempo de dos meses. Por lo que decidi hacer solamente entrevistas a
profundidad ante la limitacion de ver a todos trabajar en pleno proceso de produccion,
ademas de hacer el acompariamiento a las actividades mencionadas.

Hice un total de 15 entrevistas a realizadores con una duracion de entre 1y 4
horas cada una, el promedio era de 2.5 a 3 horas. En las entrevistas les pedia que me

explicaran cuél era su historia personal con respecto a la produccion audiovisual, y
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cuatro grandes temas: a) el trabajo en colectivo y colaborativo; b) las imagenes en
aspectos como la produccion o el tratamiento narrativo y visual; c) lo politico y su
incidencia en la esfera pablica; y d) lo referente a los circuitos de circulacion y difusion.
En el siguiente capitulo (1) hago una descripcion de la historia que ha configurado
social, politica y culturalmente a Tijuana. En el capitulo Il por su parte se retoma lo
referente a la conformacion de la escena audiovisual y la descripcion de los distintos
colectivos, ademas de aspectos relacionados con el trabajo colaborativo y los circuitos
de difusion. En lo que respecta al capitulo IV por medio del analisis de algunos de los
proyectos audiovisuales, son tratados aspectos de produccién, tratamiento visual o el
abordaje de teméticas que importan para estos realizadores y su incidencia con
discusiones de la esfera publica.

Las entrevistas se desarrollaron bajo condiciones muy relajadas debido a varias
razones. La principal me parece que esta relacionada con la similitud de intereses, edad,
vision de mundo o estilo de vida mencionados ya que posibilitaba lograr una empatia
muy facilmente. Ademas, el contexto en general era muy relajado y se desviaba
facilmente hacia la fiesta —tomar cerveza o encontrarnos con mas personas-—.

La segunda, es que ya estan acostumbrados a entrevistarse constantemente con
curadores de arte o investigadores sociales, en lo que respecta a estos Ultimos se
encuentran tanto con gente que tiene una trayectoria bien reconocida como con otros
que es su primera experiencia en la investigacion. Y en especial con las mas jovenes
gueda una relacion de amistad o colaboracidn tal es el caso de las tres antropélogas que
conoci®®. Al parecer yo contaba con las caracteristicas del grupo de las jévenes, por lo
gue tenfan una actitud de estar conociendo a una morra'® més que a una entrevistadora-
investigadora.

La tercera condicion que caracterizaba las entrevistas eran los espacios, a
excepcion de las entrevistas con Ivan y Sergio, todas las demés fueron realizadas en
lugares que eran de su propio entorno por lo que podian desenvolverse y manejarse con
soltura, lo cual hicieron también los dos mencionados a pesar de no estar en sus

espacios cotidianos.

'8 Hablo en femenino, porque yo conoci solo antropdlogas, y Adriana Cadena quien fue mi principal
contacto en un inicio y que conocia a varias personas que habian investigado en Tijuana, alguna vez me
menciond que le llamaba la atencion que todas éramos mujeres y de otro lugar de México, o extranjeras.
% Morra: forma coloquial para designar a una mujer joven.
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Realice otras once entrevistas, en diferentes momentos; tres fueron con distintos
curadores (Avelina Lesper, Rubén Méndez y Bill Kelley Jr.) antes de irme a Tijuana,
con el objetivo de que me ayudaran a comprender aspectos referentes al arte
contemporaneo esencialmente; dos mas fueron con los dos artistas plasticos que conoci
recién llegue a Tijuana (Roberto Romero y Alejandro Zacarias), con estas entrevistas
pretendia entender mejor el contexto cultural de Tijuana pero ademas contribuyeron
para advertir que Bulbo pertenecia a una escena mas grande.

Tres mas fueron con antropélogas que habian o estaban realizando su tesis en
relacion con procesos culturales de Tijuana (Adriana Cadena, Irina Georgieff y Rosario
Mata), estas me ayudaron a entender el contexto con una vision mas critica, ademas de
proporcionarme un ambiente en el que podia dialogar.

Las otras tres fueron con funcionarios publicos que estaban a cargo de algun area
ya fuera en el Centro Cultural Tijuana (CECUT) o en el Instituto Cultura de Baja
California (ICBC)?.

Ademaés de las entrevistas tuve diversos encuentros con los distintos realizadores
en los que no sélo me daban informacion para la investigacion, sino que me mostraban
Tijuana de una forma ludica y cultural.

Finalmente, realicé un ciclo de exhibicion de los productos audiovisuales de la
escena tijuanense en la FLACSO sede Ecuador, en la ciudad de Quito. Este evento se
titulo “Tijuana Audiovisual” y consistio en tres sesiones de proyeccion y un
conversatorio con tres académicos que hablaron desde su ambito de especializacion —
antropologia, arte y medios— sobre mi proyecto de tesis.

El objetivo de la muestra era poder dar una perspectiva amplia de las diversas
realizaciones que permiten identificar ciertos tratamientos visuales y géneros utilizados
por la escena audiovisual tijuanense. En el capitulo IV desarrollo a profundidad en que

consistiod este ciclo de exhibicion.

2 Daniel Solis, Director del ICBC. Edgar Rodriguez, Gerente de medios audiovisuales y Carlos Garcia,
Gerente de colecciones, registro y conservacion, ambos del CECUT. Por comodidad para quien escribe y
lee esta disertacion se mencionaran los nombres completos de las instituciones referidas y posteriormente
se utilizaran las siglas de abreviatura a lo largo de toda la tesis en todos los casos que sea pertinente.

39



CAPITULO I
EI CONTEXTO DE LA PRODUCCION AUDIOVISUAL

De la historia oficial del rancho de la Tia Juana... a la leyenda negra de Tijuana...
Exponer el entorno en el que se han desarrollado y configurado los colectivos y los
proyectos visuales brinda una contextualizacion general, tanto de los estereotipos y
mitos que se le imputan a Tijuana como de las singularidades que se dan en dicha
ciudad, las cuales definen las préacticas y dinamicas de la sociedad tijuanense.

Las producciones audiovisuales que retomo en esta tesis a excepcion de dos han
sido realizadas en Tijuana, México. Ciudad que debido a su posicion geogréafica y
condicién de frontera presenta ciertas particularidades en sus dindmicas sociales,
econdmicas y culturales, ademas de ciertos estereotipos vinculados a la fiesta, el sexo y
el narcotrafico fundamentalmente. Lo anterior hace inevitable esclarecer cuales fueron
las condiciones bajo las que se fund6 y se fue conformando Tijuana ya que
establecieron ciertas caracteristicas y estereotipos especificos a esta ciudad.

Se dice que este poblado data desde tiempos prehispanicos y existe la hipdtesis
de que la palabra Tijuana es de origen indigena, sin embargo, lo que se encuentra
documentado es: “el bautizo de un indigena de la rancheria de tia Juana. Esto hace
pensar en la posibilidad de que el padre que hizo el asiento haya castellanizado una
palabra indigena que no entendio bien” (Ayuntamiento de Tijuana, 2009).

En 1848 se traza nuevamente la linea fronteriza entre México y Estados Unidos
ante la pérdida de la guerra por parte del primero, por consiguiente Tijuana queda
geogréficamente al lado de la nueva linea divisoria de la frontera. Esta ubicacion viene a
desencadenar buena parte de su conformacion social y cultural que se ve reflejada hasta
nuestros dias (Suérez, 2009; Ochoa, 2009; Félix Berumen, 2003; Asencio, 2001).

La serie visual 2 se compone de imagenes sobre la frontera hoy en dia, que se
caracteriza por estar dividida no s6lo por una linea politica o imaginaria sino por un

muro metalico.
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Mayra Moreno (2010). Cruces en memoria de las personas muertas al intentar cruzar la frontera.
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Ana Andrade (2010). Dable vaIIa del muro fronterizo.
Con la nueva delimitacion de la frontera San Diego fue la ciudad gemela que se
desarroll6 al otro lado y de la que Tijuana dependia principalmente en términos
econdmicos; “por lo que podria afirmarse que su existencia material dependia
basicamente de su estrecha relacion con San Diego, California. Las comunicaciones, el
comercio, casi todo cuanto era necesario para asegurar la supervivencia, provenia del
otro lado de la frontera” (Félix Berumen, 2003: 58). Al estar tan lejos de la capital en un
pais marcado por el centralismo y en el que no habia infraestructura era dificil mantener
el contacto con el resto de la Republica incluso para lo sustancial.

Como sefala Félix Berumen —estudioso de los mitos y estereotipos que se le han
imputado a Tijuana— “para llegar a Tijuana, por ejemplo, se tenia que hacer el viaje
pasando por Estados Unidos, ya que entonces resultaba dificil hacerlo por territorio
mexicano. Esto da una idea de las severas condiciones de aislamiento en que se
encontraba Tijuana” (2003: 87). Asi, es facil imaginar que el desarrollo de Tijuana se
debi6 en gran parte gracias a la relacion con San Diego y a la explotacion turistica por
parte de los norteamericanos.

El turismo que se daba en Tijuana casi desde su surgimiento no era el mismo que

se empez0 a satisfacer en la década de los veintes del siglo anterior ante la ley Volstead
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0 seca —que prohibia el alcohol en Estados Unidos—. Esta etapa de prohibicién coincide
con la legalizacion de los juegos de azar en México que deriva en la apertura de
diversos casinos en el territorio nacional. Lo anterior explica como en Tijuana se
empieza a fomentar el desahogo moral de los norteamericanos como turismo.

A los casinos y a las cantinas se les sumaron los prostibulos y todo lo necesario
para saciar los deseos e impulsos que la represion norteamericana fomentaba y
consideraba perversiones solamente posibles en el lado mexicano de la frontera. Esto
sin una autoreflexion por parte de los estadounidenses hacia su propia participacion en
el ambiente de decadencia, pues eran ellos los que tenian el dinero para llevar a cabo
tales conductas dignas no solo de reprimenda moral, sino de prohibicién segin sus
propios codigos morales.

En consecuencia, “el puritanismo estadunidense de los veinte se encuentra, y de
manera sobresaliente, entre las causas que originaron la vision estereotipada de Tijuana;
esto es, como una representacion de todo aquello que resultaba contrario a la recta
mentalidad puritana de la época” (Félix Berumen, 2003: 153). De igual manera, en esta
época el cine de Hollywood y sus estrellas retoman Tijuana como centro vacacional
resultando asi una mayor difusion de la leyenda negra de Tijuana. Lo que a su vez
fomentaba la creencia de que en Tijuana era posible realizar cualquier cosa ilegal o acto
inmoral pues no habia ley que penara o pusiera orden en dicha ciudad. Sin embargo,
esta época termina en 1934 cuando se prohiben los juegos de azar por un lado y termina
la ley Volstead por otro.

En los afios 40 la migracion del interior del pais en busca de empleo ya fuera en
la frontera o en Estados Unidos hizo que se triplicara la poblacion de Tijuana.
Asimismo, numerosos norteamericanos continuaban yendo al turismo del ocio-vicio en
la ciudad, principalmente los marineros de San Diego, por lo que la leyenda negra
siguié perdurando entre los norteamericanos ya que para ellos nunca ha cambiado la
funcion social de Tijuana.

Para los afios sesenta en Tijuana y en la region fronteriza del pais en general se
empezaron a establecer las maquiladoras como una via de crecimiento econémico. En
los primeros afios de esta industria:

la maquila empez6 como trabajo de ensamble tipo fordista, con trabajo no
calificado, mayoria de mujeres, bajos salarios; actividades repetitivas, tediosas,
enajenadas; tecnologia basada en herramientas 0 en maquinas no automatizadas;
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con organizacién taylorista del trabajo y con muy escasos encadenamientos
productivos y de servicios (Bendesky et al., 2004: 284).

Es decir, fabricas de ensamblaje que establecian empresas norteamericanas en territorio
mexicano para beneficiarse de la mano de obra barata —que por lo general era de
mujeres—, y la exencion de impuestos que otorgan los gobiernos por la creacion de
empleos.

Tijuana tanto para los migrantes indocumentados como para los carteles del
narcotréfico tiene una posicion geogréfica privilegiada como via de acceso al pais
vecino. Chabat y Sanchez (2009) sefialan que las rutas del narcotrafico de México a
Estados Unidos se dividen en tres: “la que surte a la costa Oeste de la Union Americana
y que pasa por Baja California [Estado en el que se encuentra Tijuana] para entrar a
California, la que surte al centro y que conecta a Chihuahua con el centro de Texas, y la
que surte a la costa Este que pasa por Tamaulipas para conectar con el sur de Texas” (p.
201). Por tal razon, esos tres estados junto con algunos otros como Sinaloa
histéricamente han padecido mayor violencia del crimen organizado.

En Baja California se ha concentrado gran parte de las actividades conectadas al
crimen organizado, y como sefiala la propia pagina Web del Ayuntamiento de Tijuana
(2009) no es raro ver a esta ciudad aparecer en los medios masivos de comunicacion
vinculada a la violencia, el narcotrafico, o trafico de personas.

La leyenda negra de Tijuana no solo adquiere significado entre los
estadunidenses sino también entre los mexicanos, la condena moral que en un primer
momento vino por parte de los norteamericanos también le sirvio al resto del pais,
especialmente, a ciudades donde hay fuerte presencia del narcotrafico ya que siempre
podran decir que no han llegado a los niveles de violencia y vicio que se vive en aquella
ciudad.

La reputacién de cada ciudad con respecto al narcotrafico depende de la funcion
social que cada una cumpla para dicho negocio, la cual puede ser como lugar de

produccion, centro financiero y refugio, o ruta de trafico. No obstante, en la actualidad

2! La industria maquiladora tiene una historia importante en el desarrollo econémico de las ciudades
fronterizas, ademas de que han sucedido una serie de cambios en las maquiladoras a lo largo del tiempo,
para mayor informacion véase: Simonelli, C. (2002) “Cambios recientes en la migracion y en la insercion
laboral en Tijuana entre 1990 y 2000 en Papeles de Poblacion, nim. 34, pp. 159-189. UAEM: México.
También remitirse a: Bendesky et al. (2004) “La industria maquiladora de exportacién en México: Mitos,
realidades y crisis” en Estudios Socioldgicos, nim. 002, pp. 283-314. El Colegio de México: Distrito
Federal, México.
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con la guerra contra el narcotrafico que ha emprendido el Estado desde el 2007,
definitivamente Ciudad Juarez le ha quitado el lugar privilegiado que tenia Tijuana en lo
que a violencia se refiere®,

Los servicios de salud son mucho mas baratos en el lado mexicano de la
frontera, resultando asi una exagerada cantidad de dentistas y farmacias —en las que no
se requiere receta medica—, principalmente en las cercanias a la garita internacional. La
situacion anterior junto con la violencia por parte del narcotrafico que se vivio
intensamente en el 2008 potencializ6 el turismo médico (cruzar la frontera solo para
intervenciones médicas o comprar medicinas) de Estados Unidos hacia Tijuana. Lo que
ocasiond el cambio del giro comercial de bares y tiendas de artesanias a farmacias, pues
para los gringos es més facil cruzar en el dia a comprar medicinas y regresarse en el
mismo instante que estar varias horas de fiesta por la noche con el temor de ser
asesinado y no regresar.

A continuacién se muestra la serie visual 3 en la que se pueden ver ejemplos de
publicidad relacionada con cirugias plasticas, asi como muestras de farmacias enormes

que se pueden encontrar por toda la ciudad.

%2 \/iolencia que en la actualidad ha ido en escalada tanto por los cérteles de la droga como por el propio
Estado. A cuatro afios de empezada la batalla se ha visto desbordada ya no sélo en las ciudades en las que
solia haber fuerte presencia del crimen organizado sino que se ha extendido en una guerra irracional a
todo el pais. Segun Arturo Rodriguez (2010) “de enero a agosto, el Seméaforo Delictivo Nacional registrd
13 mil 300 homicidios en 20 entidades federativas, lo que representa un incremento de 28% respecto del
mismo periodo en 2009. Y aun cuando el andlisis no incluye las cifras negras (las denuncias no
presentadas) y falta por analizar los delitos del Gltimo cuatrimestre, este afio puede considerarse ya como
el mas violento e inseguro de la historia reciente”. “El afio mas violento” en revista Proceso. Revisado el
13 de noviembre de 2010, en:
http://www.proceso.com.mx.wdg.biblio.udg.mx:2048/rv/hemeroteca/detalleHemeroteca/152674

Habria que preguntarse si vale la pena tantas muertes y “problemas colaterales” como suele decir el
presidente Felipe Calderén, para tener unos cuantos capos como testigos protegidos o muertos, y que en
términos reales siga el trafico de drogas. O si como sugiere Z6simo Camacho, en realidad se estan
gestando las condiciones para la intervencion militar por parte de Estados Unidos en México.
“Institucionales, acostumbrados a callar sus diferencias con los civiles y renuentes a comentar las
discrepancias al interior de las Fuerzas Armadas, esta vez los militares prefieren hablar. Sefialan que parte
de la violencia que se ha desatado en las ultimas semanas podria ser “inducida”. Y acusan al gobierno de
Felipe de Jesus Calderon Hinojosa de preparar el “escenario” para una intervencion estadunidense
abierta”. “Focos rojos en Sedena ante posible intervencion de EU” en Contralinea. Periodismo de
investigacion, 21 de noviembre de 2010.
http://contralinea.info/archivo-revista/index.php/2010/11/21/focos-rojos-en-sedena-ante-posible-
intervencion-de-eu/
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En la actualidad el doble discurso de los norteamericanos en el que se critica a los
mexicanos por ser narcotraficantes, violentos y corruptos todavia se encuentra presente,
pero los estadounidenses dentro de sus juicios de valor no cuestionan en qué medida el
consumo que ellos hacen de Tijuana fomenta la desigualdad, corrupcion y degradacion
de las condiciones sociales que afecta a los habitantes de la ciudad.

Se puede apreciar como la configuracion histérica de Tijuana determiné sus
dindmicas sociales, econdmicas (licitas o ilicitas) y culturales, que dieron como
resultado un estereotipo elementalmente peyorativo de la ciudad. Sin embargo, esto no
solo tiene que ver con que se dieran las condiciones historicas para que Tijuana se
convirtiera en una ciudad de explotacién del vicio o de paso para los migrantes que
quieren acceder al suefio americano. Esta relacionado con un sistema politico y
econdmico que excluye a buena parte de la poblacién no sélo de Tijuana sino a nivel
mundial, por lo que es muy comun ver en esta ciudad a personas provenientes de todo
México, pero también de Centroamérica y de distintos lugares del mundo.

Tijuana tiene alrededor de un millon y medio de habitantes lo que la coloca
como una de las ciudades mas grandes de México con una de las mayores poblaciones
flotantes gracias a la migracion que vive temporalmente en la ciudad®, ya sea porque
“va a” 0 “regresa” del otro lado®. Respecto a las cifras de la linea internacional “19
millones de turistas cruzan... al afio, lo que significa un promedio de mas de 50,000
visitantes por dia, conduciendo mas de 10,000 vehiculos” (Ayuntamiento de Tijuana,
2009).

28 Seguin datos oficiales del Instituto Nacional de Estadistica y Geografia, Tijuana cuenta con 1°559, 683
habitantes en el 2010. Véase: http://www.inegi.org.mx/sistemas/mexicocifras/default.aspx
24 Otro lado: forma coloquial con la que se designa a Estados Unidos.
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Ana Andrade (2010). Automdviles en la Garita Internacional esperando para cruzar la frontera hacia
Estados Unidos.

Las condiciones que hacen posibles las cifras anteriores dan lugar a otra leyenda o
metafora sobre Tijuana: la de laboratorio posmoderno, concepto propuesto por Garcia
Canclini en 1989 con el que se referia a una: “desestabilizacion de las certezas en
agonia del nacionalismo” (Montezemolo, 2008: 2). Dicha nocién aludia a una
transformacion de las identidades nacionales, a procesos multiculturales en donde la
mezcla de las culturas ya no permitia pensar en identidades Unicas y aisladas sino dentro
de una serie de flujos que causaba la globalizacién, mas aun por su condiciéon de
frontera que permitia observar contrastes, desigualdades y mezclas de una forma mas
intensa o evidente.

Estas reflexiones en un inicio dieron lugar a nuevas formas de entender la
ciudad, no obstante terminaron por ser un eslogan de venta que sigue funcionado a
distintos actores culturales en la actualidad. Esta estrategia del eslogan esta tan presente
que hasta el Ayuntamiento de Tijuana lo utiliza dentro de su pagina Web veinte afios
después: “su ambiente da la sensacién de que aqui se estd conformando una poblacién
que quiza sea prototipo de las ciudades que ya se avizoran en el futuro inmediato, con
marcados fendmenos de conurbacién, transculturacion, etcétera” (Ayuntamiento de

Tijuana, 2009).
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El laboratorio posmoderno para exaltar la ciudad, también es utilizado por
reconocidos intelectuales de la region, por ejemplo Norma Iglesias, investigadora de
procesos culturales tanto en Tijuana como en San Diego, y que ha trabajado sobre arte,
identidad y medios de comunicacion en Tijuana, como curadora en el CECUT, ademés
de contar con experiencia en el campo artistico y en produccion de medios
audiovisuales. Esta autora propone: “como se ha dicho en innumerables foros, Tijuana
parece ser el laboratorio de la posmodernidad y de la globalizacion. Es, de alguna
manera, una ciudad del futuro, no porque ahora no lo sea, sino porque se advierte como
muestra de lo que le espera a otras ciudades del mundo” (lglesias, 2008: 103).

Es criticable hasta cierto punto el laboratorio de la posmodernidad como eslogan
de venta pues es falso el que la gran mayoria de la poblacion viva experiencias
transnacionales o tenga acceso a las tecnologias y a la informacion de la misma forma
en que la tienen algunos artistas o ciudadanos de una clase social media o acomodada.
Por otro lado este eslogan da lugar a una exotizacion de la desigualdad —entre los
supuestos primer y tercer mundo—, de las desdichas de la migracién, de la degradacion
social y la violencia, lo cual resta importancia a este tipo de situaciones a cambio de un
discurso en el que se resalta el ambiente de creatividad que se vive en la ciudad.

Mike Davis (2004) —teérico urbano de formacion marxista y anticapitalista—,
pone el énfasis en la hiperdegradacion de las ciudades actuales y recalca como estas
ciudades terminan creando condiciones de explotacion y denigracion para buena parte
de sus habitantes. Asi, gran parte de la poblacion al no poder acceder a la infraestructura
y al mercado formal de trabajo es orillada a insertarse dentro de practicas informales no
solo en el sentido laboral sino en lo que a vivienda y servicios basicos se refiere
también.

En consecuencia, “en lugar de ser un foco de crecimiento y prosperidad, las
ciudades se han convertido en un vertedero para una poblacion excedente que trabaja en
todo tipo de servicios informales mal pagados, decualificados y sin ningan tipo de
proteccion” (UN-Habitat, 2003: 40-46, citado en Davis, 2004: 24). En Tijuana, esto
sucede para buena parte de la poblacion que espera el acceso al pais vecino y que
eventualmente se puede volver ciudadanos estables.

Con respecto a esta degradacion social también es posible encontrar esta actitud

exotizante, por ejemplo Iglesias y Sandoval sefialan:
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Derivado de la accidentada topografia de la ciudad, 30 por ciento de la poblacién
habita en zonas de riesgo, principalmente en laderas afectables por lluvia, y 37 por
ciento de las viviendas de la ciudad no cuenta con agua entubada y drenaje. Las
familias de estas viviendas compran el agua en pipas que es mucho mas cara que la
entubada. Sorprende también el hecho de que alrededor de 50 por ciento de las
viviendas sean autoconstruidas, es decir, que no fueron edificadas por un
profesional sino por quienes las habitan. Los principales materiales de construccion
de estas viviendas son desechos de Estados Unidos. Arquitectura de emergencia
que requiere de la improvisacion, mucha creatividad y necesidad para levantarse.
Los escalones y cimientos se construyen con llantas viejas, las tarimas o palets de
la industria maquiladora se convierten en bardas y estructuras, las puertas de garaje
en paredes. De esta manera, el desecho de San Diego encuentra sentido en la
necesidad del hogar tijuanense. Una puerta o el cofre de un automdvil pueden
servir de cerco, un letrero de freeway puede ser el techo, una vieja lona publicitaria
puede parar las goteras del techo en tiempos invernales y de lluvia, o hacer sombra
en el patio durante el verano. Como ha sefialado Claudia Sandoval, “Tijuana ha
generado una forma propia de trabajar y de asumir la existencia misma: el Do it
yourself, esta mezcla de voluntad y desafio, esperanza e ironia, para aprovechar los
recursos disponibles, reconvertir sus usos y significados, y con esto, transformar la
ciudad y hacer de ella un lugar digno de ser habitado” (lglesias, 2008: 71).

La cita anterior me parece una apologia de la situacion de miseria que viven algunas
personas. Rescatar el Do it yourself en la clase media y en los procesos creativos de los
artistas es una vision interesante e importante porque es algo que si sucede y genera
nUevos procesos Yy practicas. Pero comparar esta practica con la necesidad de vivir en
condiciones como las que se describen en la cita es caer en la exotizacion de las
condiciones de miseria. Habria que preguntar a las personas que viven en tales
condiciones si no prefieren vivir en una casa que no esté en una zona de riesgo donde no
sea una lona lo que cubre las goteras sino un techo sélido que no corra el riesgo de caer
junto con la casa.

Serie visual 4, ejemplos de aquitectura de emergencia.
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Ana Anade (2009)
Cuando decidi ir a Tijuana éstas problematicas sobre ciudades hiperdegradadas ni
siquiera pasaban por mi cabeza, pero si habia una cierta preocupacion por la violencia
que esta azotando a todo el pais por la guerra contra el narcotrafico como por la
historica de dicha ciudad. Una vez transcurridos los primeros dias,para mi sorpresa, me
empecé a sentir bastante segura tanto como para caminar sola a altas horas de la
madrugada. Mas alld de mi propio asombro, lo interesante es que s6lo escuche
anécdotas relacionadas con violencia que hacian referencia al afio 2008 y en una de las
visitas que le hice a Miguel Alvarez del colectivo Bulbo pero esta Gltima situacion fue
excepcional.

Los relatos sobre violencia casi siempre salian a la luz cuando estdbamos por la
calle Sexta o la Revolucién. En la primera porque querian hacer notar como habia
disminuido la violencia y la gente estaba perdiendo el miedo y volviendo a salir a la
calle, razén por la cual se estaban revitalizando las dos cuadras aledafias a la avenida
Revolucion sobre la Sexta. Tal reactivacion la estaban realizando empresarios y
consumidores mexicanos ya que los gringos todavia no sienten confianza para cruzar a
la fiesta.

Las anécdotas de violencia que hacian referencia a la Revolucion destacaban la
desolacion de la mitica calle principal como resultado de la escandalosa violencia que se
vivié en el 2008. En la actualidad la avenida Revolucion en la que en tiempos pasados
era imposible caminar y que ahora se encuentra desierta, cuenta con algunos bares que

poco les falta para regalar la cerveza y termina siendo casi una suplica para que los
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transeuntes decidan entrar.

Tal indiferencia con respecto a la violencia no me parece que sea una negacion,
pero si creo necesario revisar algunos conceptos que nos ayuden a clarificar como es
que percibimos la violencia. Para Bourgois (2009), se pueden distinguir tres tipos de
violencia; la estructural, la simbdlica y la normalizada.

A pesar de su invisibilidad, la violencia estructural estd moldeada por instituciones,
relaciones y campos de fuerza identificables, tales como el racismo, la inequidad de
género, los sistemas de prisiones y los términos desiguales de intercambio en el
mercado global entre las naciones industrializadas y no industrializadas.

El concepto de violencia simbdlica fue desarrollado inicialmente por Pierre
Bourdieu y se refiere al mecanismo por el cual los sectores de la poblacion
socialmente dominados naturalizan el status quo y se culpan a si mismos por su
dominacion, transformandola de este modo [en] algo que parece legitima y
“natural” (Bourdieu y Wacquant 1992: 162-73, 200-5; Bourdieu 2000; 2001). Los
insultos de por si no son violencia simbolica. La violencia simbélica se da a través
del proceso vil del reconocimiento erréneo por el cual los socialmente dominados
Ilegan a creer que merecen los agravios que sufren y que las jerarquias de estatus
que les dominan son legitimas. La violencia simbdlica nos ayuda a entender el
misterio de la reproduccion social: ¢Por qué toleran los subordinados el status quo?
El término violencia normalizada ha sido adaptado del concepto inicial de Scheper-
Hughes sobre violencia cotidiana que esta autora acufio, basandose en Franco
Basaglia (Sheper Hughes y Lovell 1987), para llamar la atencion sobre la
produccion social de indiferencia ante las brutalidades institucionalizadas
(Bourgois, 2009: 31).

De acuerdo a los tipos de violencia sefialados arriba en Tijuana habria una combinacion
de violencia estructural y violencia normalizada. La violencia instaurada por el
narcotréfico y el Estado asi como la que se vive debido al tr&fico de personas para
cruzar al pais vecino es una violencia estructural que definitivamente va mas alla de las
posibles soluciones que puedan implementar los ciudadanos. Por otro lado, es una
violencia tan cotidiana escuchada o vista en las noticias diarias, en las platicas simples y
Ilanas que ha terminado por causar indiferencia.

Tal naturalizacion ademas de causar un letargo y no advertir a los responsables
tanto de facto como politicamente hablando se ha convertido en una forma de lidiar con
la situacion de otra forma seria inmanejable a un nivel personal. Zizek, habla de una:
“ceguera ante los resultados de la violencia... pareciera que todo hubiera ocurrido como
resultado de un proceso “objetivo” que nadie planed ni ejecut6” (2009: 25). De esta
forma, hacen buen complemento estos tipos de violencia una que es casi invisible y la
otra que se encarga de invisibilizar y no buscar los a culpables de los actos de violencia

perpetrados. Tanto la violencia como las formas de lidiar con ella no son exclusivas de
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Tijuana y se han extendido a todo el pais.

La caracterizacion hecha de Tijuana hasta el momento es con el proposito de
presentar las bases historicas y sociales sobre las que podemos concebir Tijuana. Sin
embargo, es necesario aclarar que el grupo social que es participe en esta investigacion
no vive precisamente bajo condiciones de hiperdegradacion o violencia extrema. No
obstante, es innegable que es parte de su contexto cotidiano ya sea por los medios de
comunicacion, rumores o allegados.

En lo concerniente a los mitos de Tijuana la situacién es distinta ya que es casi
imposible salirse de los diversos estereotipos —en su gran mayoria peyorativos— que se
le han imputado a la ciudad.No obstante, la mayoria de los Tijuanenses han desarrollado
estrategias para lidiar con tales estereotipos y de hecho algunos hasta hacen gala de
tales. Asi, dentro de la experiencia turistica de Tijuana y el grupo social con el que tuve
acercamientos es imposible dejar de lado la fiesta (no asi para los migrantes que estan
esperando para poder cruzar al otro lado o los deportados que no tienen dinero ya sea
para regresarse a su lugar de origen o volver a cruzar).

Para no quedarse con las ganas de conocer la Tijuana de Manu Chao —tequila,
sexo y mariguana—, hay que pasar por el Zacazonapan —bar donde no es legal fumar
mariguana pero si es permitido—, o darse una vuelta por el Hong Kong —table dance-.
Es la primera vez que voy a una ciudad donde era importante que los foraneos
conociéramos o visitaramos un table dance sin importar que fuéramos hombres o
mujeres, situacion que se relaciona con la funcion social que ha cumplido
histéricamente la ciudad (desahogo moral para los norteamericanos) y aunque no toda la
sociedad apruebe o promueva este tipo de lugares para los turistas, se percibe una mayor
apertura hacia temas o situaciones tabl que en otros lugares son impensables 0 mas
velados.

Estoy hablando de una parte o sector dentro de la clase media y de algunos
realizadores audiovisuales que tienen ciertos gustos culturales y estilo de vida, un grupo
reducido dentro de lo que se podria categorizar como la clase media mas amplia.
Sujetos que han pasado por una formacién universitaria que supone una inversion
econdémica que no todas las familias pueden asumir; tienen poder adquisitivo para
comprar la tecnologia necesaria y llevar a cabo sus proyectos audiovisuales; estan al

tanto de las innovaciones a nivel técnico, conceptual, y de tendencias culturales mas alla
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de la regién. Por consiguiente, tienen las condiciones econémicas, culturales y sociales
para desarrollar sus proyectos audiovisuales.

El trascender mas alla de la region se da, precisamente por esta condicion de
clase media que les permite realizar viajes tanto al exterior como a las principales
ciudades de México en las que se suele centralizar todo y mas lo referente a cultura. Son
un grupo social que tiene visa para entrar al otro lado aunque en Tijuana hay mas gente

gue posee una visa —relativamente— en comparacion con el resto del pais.
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Tener una visa como sefiala Rihan Yeh (2009) indica como “la visa norteamericana
certifica que se es Mexicano en efecto —y, al mismo tiempo, que se es Americano, con
permiso para pasar. Un sujeto de clase media decente y buen ciudadano Mexicano todo
en uno” (p. 22). Esta autora se refiere no sélo al poder adquisitivo de los mexicanos con
visa, sino que también hace alusion a ser aprobado por los norteamericanos pues se ha
demostrado ser alguien que no va a aprovecharse de su riqueza, la visa garantiza
personas educadas y civilizadas, sujetos que tienen una vida estructurada que no van a
dejar tan facilmente.

Yeh (2009), atribuye a la visa una caracteristica de fetiche-objeto de parte de las
clases medias burguesas que en la esfera pablica termina cosificando las fantasias de
poder y reconocimiento de Estados Unidos, aunque por otro lado también es un
recordatorio de esta relacion inestable y desigual con el pais vecino (p. 29).

En la Tijuana que habita este grupo no se vive en carne propia la marginacion o
exclusion ya sea en términos de infraestructura o en términos politicos, culturales y
sociales. Esto no quiere decir que no tengan conocimiento de los problemas sociales que
hay en su propia ciudad incluso porque las mismas dinamicas que impone la urbe hacen
imposible eludir las probleméticas del contexto. Ademés, muchos se han involucrado
con causas politicas y sociales dentro de sus diversos proyectos o creencias personales.

En Tijuana la mezcla de las clases sociales en mas frecuente que en otras
ciudades o al menos eso me parecié en el tiempo que estuve ahi. Iglesias sefiala: “en
cuanto a la caracterizacion de Tijuana, hay que decir que al estar compuesta
principalmente de migrantes, es una ciudad marcada por la diversidad y el alto
contraste, y en ella la diferencia genera menos problemas que en otras ciudades de
México y del mundo” (2008: 48). Esto es algo que se observa facilmente en
comparacion con otras ciudades del pais en donde la gente que frecuenta espacios
publicos como restaurantes o plazas comerciales suele tener una apariencia homogénea.
Sin embargo, en Tijuana habia situaciones en las que era posible ver a oficinistas,
adultos, jovenes goticos o punks en el mismo espacio.

Mi trabajo de campo no estaba orientado a la observacion de la mezcla de las
clases sociales, por lo que factores como los anteriores me Ilamaban la atencion
(supongo) por haber vivido la mayor parte de mi vida en Guadalajara, ciudad que es

catalogada como conservadora y elitista dentro de las consideraciones populares del
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pais. Con esto no quiero plantear que haya una integracion de las diferentes clases
sociales en Tijuana pero si una mezcla mucho mas permisiva que en otras ciudades.

Entonces, la Tijuana que viven estos realizadores es una que va mas alla del mito
que sostiene la leyenda negra, mas que una ciudad hiperdegradada y violenta aunque
convive con tales aspectos. No es un laboratorio de la posmodernidad pero si tiene
dindmicas que solo se presentan ahi (como toda ciudad que tiene sus particularidades
s6lo que no las han puesto en un eslogan autopromocional), gracias a su posicién
geografica (alejada del centro del pais demasiado cerca de Estados Unidos), a su
condicion de frontera y a las funciones sociales, econémicas y culturales que le asignan
por un lado el resto de México y por otro Estados Unidos.

Es importante recalcar que la contextualizacion de Tijuana en esta tesis es con el
objetivo de dar cuenta del lugar de donde provienen los realizadores. Sin embargo, hay
que estar conscientes de los alcances y limitaciones que se pueden lograr en una tesis de
maestria con un trabajo de campo limitado, en el que el propdsito de la investigacién no
era la ciudad o el espacio urbano. Un trabajo de campo en el que se hace un
replanteamiento de la tesis y no da tiempo suficiente para conocer o adentrarse en las
dindmicas de la ciudad, més all& de lo que fue posible conocer junto con los sujetos de
investigacion y su entorno.

Para hablar de Tijuana desde la vivencia, en lo que prosigue de esta disertacion
se mostrara que el ambiente no era terriblemente exdético, ni cadtico como la gran
mayoria podriamos imaginarnos a Tijuana. Por tanto la tesis de Félix Berumen (2003)
sobre la mitificacion de Tijuana me parece muy acertada, pues el que haya arquitectura
de emergencia como la descrita en la cita de Iglesias (2008) no implica que todos los
tijuanenses vivan bajo dichas condiciones®.

Asimismo, me adentré en un grupo social que tiene infraestructura econémica,
social y cultural, pero estoy consciente de que esto no es una realidad compartida por la
gran mayoria de la poblacion, sin que esto signifique que son un grupo que vive aislado
de las problematicas sociales. Inclusive en algunos de los proyectos se pueden ver este
tipo de preocupaciones por ejemplo: la participacion ciudadana en proyectos de Bulbo o

Itzel Martinez del Cafiizo; preocupaciones politicas desde los noventas con los cortos

% Remitirse a las paginas 52 y 53 para ver imagenes de arquitectura de emergencia.
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realizados por Bola 8 o algunos proyectos mas recientes de Sergio Brown o lvan Diaz.
En otros casos estdn conscientes de que no quieren abordar problemaéticas
sociales explicitamente, como el colectivo 5 y 10 Producciones que al intentar
desmarcarse de las producciones anteriores evitan ciertas imagenes con connotaciones
de migracién cémo el muro fronterizo o la linea®®, las prostitutas o la cultura nortefia,
por lo que se enfocan en tematicas que no traten estos temas. El género que utilizan es
principalmente la ficcion e intentan contar historias que puedan ser atribuidas a

cualquier lugar o a ninguno en especial.

De a tiro no habia nada... el arte en Tijuana
Tijuana como ciudad fue entendida a través de mitos o verdades sobre violencia, caos,
prostitucion, narcotrafico, ciudad de paso, migracion, maquila, no identidad nacional
(Suérez, 2009; Ochoa, 2009; Félix Berumen 2003; Asencio, 2001), y en este panorama
es dificil imaginar una vida cultural fructifera. Este imaginario era reforzado debido a
que una ciudad como Tijuana; tan lejos de dios y tan cerca de Estados Unidos, no tenia
queé ofrecer a un proyecto nacional que se encontraba centralizado y pretendia
homogeneizar al pais. Un proyecto de nacion que en discurso incluia a las provincias
pero en los hechos no las tomaba en cuenta ya que suponia que en aquellos lejanos
territorios se imponia mas la identidad gringa que la nacional (Ochoa, 2009).

Ciertamente, el centralismo jugd un papel muy importante para el escaso
desarrollo cultural de Tijuana pero esto no era privativo de esa ciudad sino de todas las
provincias, quiza la region fronteriza norte del pais al estar tan alejada del centro vivia
una situacion recrudecida. En este contexto es hasta 1976 cuando se crea una oficina
encargada de los asuntos culturales a nivel estatal con sede en Mexicali Ilamada
Direcciéon de Difusion Cultural y al mismo tiempo se cred una Casa de Cultura en
Tijuana. Para 1977 tal oficina cambia de nombre a Direccion de Asuntos Culturales, y
en 1989 pasa a ser el ICBC, el cual prosigue hasta la fecha con sedes ya no sélo en
Mexicali y Tijuana, sino ademas en Rosarito, Ensenada, Tecate y San Quintin.

El CECUT se cre6 en 1982, su financiamiento es de origen federal y con el paso

del tiempo se ha logrado posicionar como el espacio cultural mas importante de la

% |_a linea o muro: forma coloquial en la que se designa al muro fronterizo, el cual esta construido con los
desechos metalicos de la guerra del Golfo por parte de Estados Unidos.
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region. Sin embargo, a partir de la designacion en mayo del 2009 del actual director
Virgilio Mufioz se han presentado varios roces con una parte de la comunidad cultural
de Tijuana. El desencuentro surgié porque cuando salié la anterior Directora del
CECUT Teresa Vicencio (actual directora del Instituto Nacional de Bellas Artes
[INBAY]), quedo de director interino Hector Villanueva que es reconocido y apreciado
por buena parte de la comunidad cultural tijuanense. Posteriormente Héctor es removido
del puesto para designar a Virgilio Mufioz.

El problema con la designacion de Virgilio Mufioz es que la comunidad cultural
que se encontraba en contra (y en la que se encuentran buena parte de mis
entrevistados), tiene la conviccion de que desde su papel de ciudadanos y artistas tienen
el derecho a incidir en los procesos de designacion de los funcionarios de las
instituciones publicas culturales, pues son los que implementaran las politicas publicas
que los afecta directamente en su trabajo.

El nuevo director del CECUT -Virgilio Mufioz— contaba con el agravante de
haber sido acusado de corrupcién por el afio de 1993 o 1994 cuando se desempefiaba
como Delegado del Instituto Nacional de Migracion. Por tal acusacion fue cesado del
cargo y puesto a disposicion del Ministerio Publico por lo que termind en el Reclusorio
Norte en aquel entonces, aunque salio airoso de este conflicto quedo la sospecha de que
también hubo corrupcién en el proceso de liberacién?’.

Este conflicto es importante porque movilizd a una parte importante de la
comunidad cultural, planted la participacion ciudadana y la consulta con la comunidad
(afectada en este caso) para que se tome en cuenta su opinion a la hora de establecer las
decisiones. Aunque desde un inicio a la fecha quizad hayan disminuido los eventos
publicos de protesta es interesante que despues de mas de dos afios la actitud de no
colaborar con la institucion permanezca por parte de varios artistas. Razon por la que
han recurrido al ICBC, recinto que ha sabido aprovechar la oportunidad dentro de sus
posibilidades presupuestales y de infraestructura que son menores.

Seguramente hay mas instituciones culturales o acciones por parte de los

27 para mayor informacion sobre este conflicto revisar;
http://todossomosunmundopequeno.blogspot.com/

http://2.bp.blogspot.com/ rh2fiXSWKpU/SwhpLVa66ZI/AAAAAAAAABE/621HNjh11ZU/s1600/publi
cacion+pagina+01.jpg

http://2.bp.blogspot.com/ rh2fiXSWKpU/SwhoFdoe il/AAAAAAAAAAS/xksmFh8Ueds/s1600/publica
cion+pagina+04.jpg
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distintos niveles gubernamentales, no obstante, para los realizadores audiovisuales que
entrevisté el CECUT y el ICBC son los espacios mas referidos. Asimismo podemos
encontrar intentos de autogestion independientes por ejemplo la Casa de la Nueve que
que se ha mantenido durante ocho afios, no me fue posible contactar a la encargada de
tal lugar por lo que no entrare en detalle sobre tal espacio. Sin embargo, es importante
mencionarlo ya que muestra como estos realizadores no sélo se legitiman y consolidan a
través de las instituciones culturales formales, sino también en espacios alternativos o
con proyectos autogestivos.

Los proyectos institucionales con respecto a la cultura se empezaron a dar a
mediados de los afios setentas, y de ahi a que se consolidaran tuvieron que pasar
algunos afios como se puede notar en el caso del ICBC que se logré consolidar después
de 13 afios en términos formales, aunque habria que ver si en la practica también.

En esta investigacion no es el interés hacer un recuento exhaustivo de la historia
cultural de Tijuana pero si retomar algunos aspectos a partir de los intentos de
consolidacion institucional que sucedi6 en los afios ochentas®. Segtin Ochoa y Suarez
(2009), es a partir de esos afios cuando en la comunidad artistica empieza la
preocupacion y resignificacion sobre lo que implica el lugar geogréafico, donde se
encuentran ubicados y el hecho de ser frontera.

Por la década de los afios 80"s son puestas a discusion las nociones que hasta el
momento se tenian sobre lo fronterizo; “la interpretacion de la cultura visual y los
procesos sociales, econdmicos y politicos que viven en la experiencia cotidiana”
(Suérez, 2009; 30), estas reflexiones surgian tomando en cuenta la propia cultura local.
Asimismo, surgen en Tijuana preocupaciones relacionadas con el arte chicano que

abordaban?®: “conflictos identitarios de las regiones propensas a la migracién y la nueva

%8 para tal efecto véase: Ochoa Tinoco, Cuauhtémoc (2009). “De la bohemia a las instituciones. El
sinuoso camino de las politicas culturales en la ciudad de Tijuana”. En Andamios, volumen 6, nimero 11,
agosto, pp. 323-352. México. Este autor desarrolla un breve repaso de la historia cultural de Tijuana
desde su fundacion como ciudad y cdmo fue evolucionando la préctica artistica desde sus inicios con
precarias condiciones sociales, politicas y materiales, hasta el logro de apoyo institucional. Sin que esto
signifique que tal apoyo tenga las mismas condiciones que en la capital del pais o ciudades con mayor
poblacién y desarrollo, por lo que cuestiona las politicas culturales para la region y el pais en general.

2% E| arte chicano surge en Estados Unidos con los mexicanos radicados en ese pais. En un inicio resaltaba
expresiones culturales vinculadas a la mexicanidad precisamente por emerger en un contexto de represion
y minoria. “Es un arte de afirmacion cultural donde ademas se expresa el descontento con la politica, con
el régimen, con la segregacion, con los prejuicios, con el maltrato y su papel ha sido de protesta ante la
inequidad existente” (Gorodezky, Sylvia, 1993. Arte Chicano como cultura de protesta, UNAM, México.
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configuracion cultural en espacios fronterizos... comprender y reflexionar, desde el
arte, la condicién sociohistorica de la frontera entre México y Estados Unidos” (Suérez,
2009: 31), retomando factores socio-historicos e integrando ciertas nociones de
dinamismo e intercambio.

En los noventas siguiendo con la poca tradicion de gestion cultural que
caracteriza al pais primordialmente en las provincias, se comienzan a realizar proyectos
de autogestion (Suarez, 2009; Ochoa, 2009). Esta no fue la Gnica transformacion que se
dio de una década a otra, hubo un cambio en el que se integré el elemento global como
ha sucedido dentro de otras disciplinas concordando con los hechos o el momento
histdrico que pasaba y que todavia vivimos.

Hacia el final de los noventas se empieza a cuestionar el discurso que tiene que
ver con la leyenda negra de Tijuana intentando discutir este imaginario hegemaonico sin
caer en posturas conservadoras de negacion de la violencia o el narcotrafico, pero si con
una actitud mas positiva al reconocimiento de la diversidad que involucra la cultura
nortefia® (Suérez, 2009; Asencio, 2001). En este sentido, uno de los ejemplos més
populares sobre la exposicién de esta cultura nortefia son varios de los graficos
relacionados con Nortec.

A estos graficos de principios de la decada del 2000, no es posible equipararlos
de ninguna forma con expresiones del arte contemporaneo que retoman una estética
ligada al narcotrafico o a las deplorables condiciones sociales que ha impuesto la guerra
contra el narcotrafico.Ya que en aquel momento se trataba de la estatizacion de la
cultura popular nortefia y no de la influencia de la estética que caracteriza a los narcos

en las distintas expresiones del arte. Las obras de arte de la actualidad que se sustentan

pp. 18). Sin embargo, con el paso del tiempo este tipo de arte se expresa desde distintas disciplinas,
asimismo conceptual e ideoldgicamente tiene distintos enfoques.

% |a cultura nortefia se basa en una serie de estereotipos que tienen que ver principalmente con la musica,
el narcotréfico y la violencia del territorio norte del pais el cual no se limita a los Estados fronterizos.
Estos elementos se mezclan entre si para dar lugar a una estética determinada la cual se distingue por
tener una indumentaria propia en la que se encuentran presentes los pantalones de mezclilla (jeans), las
camisas a cuadros o vaqueras, las botas vaqueras o tejanas, el sombrero (tejano), cinturones con grandes
hebillas. Tal indumentaria corresponde a la musica nortefia la cual abarca varios géneros como; la banda
o0 tambora, el tex-mex, el corrido (este estilo musical, muchas veces degenera en el narcocorrido pues las
tematicas sobre el narcotrafico y la violencia es un tema recurrente), la cumbia o el grupero. El
narcotrafico es un: “elemento constitutivo de la vida social y cultural del norte” (Valenzuela, 2004; 86),
sin embargo, no sdlo tiene atributos negativos como la violencia, la corrupcién, el machismo o la
ilegalidad, también se les suele imputar a los narcotraficantes cualidades tales como la valentia, fiereza,
osadia o astucia (Astorga en Morin, 2000; 5-6).
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en ésta estética de la violencia u ostentacion desmesurada del lujo, se les ha
categorizado como narcocultura. Serie visual 5, ejemplos de imagenes en las que se

estetiza la cultura popular nortefia.
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Portadas de los discos del colectivo Nortec: Diversos autores.
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Para la década del 2000 al panorama ya mencionado se agrega el arte realizado con
tecnologias audiovisuales, pues como bien sefiala Michaud: “las obras han sido
remplazadas en la produccion artistica por dispositivos y procedimientos que funcionan
como obras y producen la experiencia pura del arte, la pureza del efecto estético casi sin
ataduras ni soporte, salvo quiz& una configuracion, un dispositivo de medios técnicos
generadores de aquellos efectos” (2007: 11). Este contexto es en el que las producciones
audiovisuales tienen cabida dentro del mundo del arte en general, la obra como objeto-
arte se cambia por una experiencia 0 sentimiento el cual puede ser incluso
indeterminado. En este tipo de arte la moda y la publicidad juegan un papel fundamental
en la circulacion y difusion, por lo que los grandes museos han dejado de ser un lugar
sacralizado para ser invadidos por los turistas.

La irrupcion de las tecnologias audiovisuales se debié también en parte al
abaratamiento de las tecnologias y, en el caso de Tijuana, al mayor acceso que tiene la
poblacién para comprar en Estados Unidos a comparacion del centro o sur de México.
Aunque la gran mayoria de la poblacion en Tijuana no tiene visa para entrar al pais
vecino los sujetos participes de esta tesis si, quiz4 algunos no tengan pero la gran
mayoria tiene o ha tenido, si no tiene un amigo que le puede conseguir la tecnologia del
pais vecino a precios mas econdémicos. Por lo que estamos hablando como ya se
menciono de una clase media que tiene acceso a una educacion formal, a Internet, y a
otros lugares que no son sélo su entorno inmediato, que se puede permitir viajes y
articulos que no son de necesidad bésica.
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En la primera década del presente siglo se comienzan a gestar las condiciones de
profesionalizacién y legitimizacion para el arte en Tijuana, lo que dio lugar al
surgimiento del “campo” del arte en el sentido que plantea Bourdieu (1997). Para este
autor el campo es un universo que tiene sus propias reglas, y lo que puede ser
importante para el campo de los artistas puede que sea un absurdo para el campo
burocréatico por ejemplo. Por lo tanto los campos de distintas disciplinas, ciencias o
actividades son auténomos y en estos se libra un juego de luchas entre los diversos
actores que lo conforman o estan dentro.

Lo que esta en juego es la conservacion o transformacion de la configuracion del
campo, y es ahi donde los diferentes actores dependiendo de la fuerza o capital
simbélico que tengan intervienen con una serie de estrategias®'. Este tipo de capital por
lo general coloca a los actores en dominantes o aspirantes, dependiendo de tal posicion
deberan elegir una estrategia que los posicionaré a favor ya sea de perpetuar o subvertir
la estructura. Sin embargo, este posicionamiento no depende sélo de la decision que
asuman los actores depende a su vez de la historia que han dejado luchas anteriores, que
dan ciertas pautas para la evolucién del juego dentro del campo (Bourdieu, 1997: 63-
64). La definicién del campo es importante porque el arte en si mismo en Tijuana
todavia no habia logrado legitimarse.

Esta falta de campo es relevante porque hace que los productos audiovisuales
tengan cierta estética, tratamiento audiovisual y procesos de produccion que fueron
determinados precisamente por esta carencia de institucionalizacion en la que no habia
parametros a seguir. Lo cual permitio la aceptacion de realizaciones que en otros
lugares con lineamientos mas rigidos no hubieran sido consideradas.

Debido a lo anterior podemos encontrar una serie de cortometrajes de ficcion
que fueron realizados por el primer colectivo que se form6 desde finales de los noventas
para empezar a aprender cine a través de la experimentacion y la colaboracion. Estos
cortometrajes (como se explica en el capitulo 1V) tienen mas puntos en comun con el

videoarte 0 videoexperimental que con el cine propiamente dicho, esta indefinicion o

%1 El capital simb6lico: “es cualquier propiedad (cualquier tipo de capital, fisico, econémico, cultural,
social) [que] cuando es percibida por agentes sociales cuyas categorias de percepcion son de tal
naturaleza que les permiten conocerla (distinguirla) y reconocerla, conferirle algin valor... Mas
exactamente, ésa es la forma que adquiere cualquier tipo de capital cuando es percibido a través de unas
categorias de percepcién que son fruto de la incorporacion de las divisiones o de las oposiciones inscritas
en la estructura de la distribucién de esta especie de capital” (Bourdieu, 1997: 108).
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relajacion de los parametros (la falta de institucionalizacién que permitia mezclar
géneros, técnicas, espacios de exhibicion o exposicion) en buena parte lo permitia la
ausencia de campo.

En estos afios se da un interés especial hacia la produccion de arte en Tijuana por
parte del arte contemporaneo internacional. Lo que cuentan los artistas es que era muy
comun que los visitaran curadores, se habia vuelto algo cotidiano, pero al mismo tiempo
les pedian que su obra estuviera relacionada con la frontera. De tal forma que un cuadro
abstracto que tuviera rayas obligatoriamente representaba la linea o el muro fronterizo,
si no era asi quedaban fuera.

La presencia de curadores internacionales y escenarios a nivel local e
internacional en donde se difundia la produccion tijuanense detond en gran medida el
auge tanto del arte como de las producciones audiovisuales. Por medio de eventos como
el In-Site o la Tercera Nacion, exposiciones en el CECUT, en el Museo de San Diego y
otros espacios en Estados Unidos, eventos en otros paises enfocados a la produccion de
arte proveniente de Tijuana como la feria de Arte Contemporaneo (ARCO) de Madrid,
eran algunos de los escenarios donde se podia ver la produccion Tijuanense.

A pesar de los foros mencionados arriba a la gran mayoria de los sujetos y
colectivos que entreviste les tocd vivir la falta de espacios para aprender,
profesionalizarse, difundir o exponer sus producciones en un inicio. Por lo que
desarrollaron dinamicas de autogestion con las que fueron consiguiendo distintos
apoyos institucionales o logrando espacios de profesionalizacién que les permitieron
introducirse dentro del &ambito o la formacion del campo del arte.

La transformacion de los productos visuales a partir de la practica y experiencia
que se va adquiriendo es indudable. En el género de ficcion es méas facil detectar esta
variacion en las imagenes y el tratamiento visual que se hace de éstas, asi como en el
lenguaje narrativo. Es notable como las pequefias historias que contaban en los inicios
de la practica audiovisual podian o no ser una historia coherente, los elementos formales
de encuadre, planos o iluminacion no necesariamente correspondian con lo que marca la
norma, el arte no era tan elaborado por lo que es facil imaginar que eran videos que
estaban producidos con recursos que se tenian a la mano.

Sin embargo, en los cortometrajes resultantes de un curso que se llevé a cabo en

el CECUT vy fue impartido por el Centro de Capacitacion Cinematogréfica (CCC) el
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cual tiene su sede en el Distrito Federal, es posible detectar aspectos formales de la
produccion que cumplen con los requisitos de la realizacion cinematografica. Es decir,
una historia narrativa con inicio, desarrollo, climax y resolucion del conflicto, imagenes
que cumplen las reglas de composicion, postproduccion tanto en imagen como en audio.

Cuando se ven los cortometrajes resultantes del curso mencionado, no hay lugar
a dudas de que se estd viendo un trabajo de ficcion en formato de cortometraje que es
producido con pardmetros de la industria cinematografica. A diferencia de los
realizados en 1997, en los que no se puede aseverar si se trata de cortometrajes de
ficcion, pues bien podria ser videoarte o videoexperimentacion.

Serie visual 6, en esta serie se muestran los contrastes entre las imagenes de
cortometrajes realizados a finales de los 90"s y de los que ya cuentan con una forma de

produccidn mas sistematizada.

Bola 8: Karla Martinez y Juan José Aboytia,Imagenes para una fiesta de quince afios (1997).
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5y 10 Producciones: Juan Antonio Pantoja, Flor de nopal (2005).
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El que la escena audiovisual tijuanense fuera retomada tanto por el arte contemporaneo
internacional como por los discursos sobre el laboratorio posmoderno; en donde la
cotidianidad se vive més intensamente gracias a los flujos de la globalizacion y los
procesos transfronterizos, influyd a su vez en el tipo de visualidad que se realizé en la
ciudad. Los productores audiovisuales ya no sélo pensaban en formatos de cine ya fuera
ficcion (cortos o largos) o documental, sino que pensaban en arte, videoarte,
videoexperimentacion o instalacion, propuestas que era posible exhibir en un museo o
galeria. Esto debido a que el circuito del arte retomd sus proyectos con gran entusiasmo,
de esta forma es posible ver en el capitulo I11 y en el anexo Il los espacios en donde se
insertaron tanto individual como colectivamente los integrantes de esta escena.
Asimismo, en casi toda la produccion audiovisual de éstos realizadores que
conforman una buena parte de la escena audiovisual tijuanense, se observa un interés
por las distintas formas de representar Tijuana provenientes de un contexto especifico.
Las imagenes que muestran por lo general estan relacionadas con situaciones que es
posible vivir, observar o conocer. Los realizadores tienen una constante preocupacion
por generar un discurso que muestre temas particulares pero mediados por este contexto

tijuanense.
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CAPITULO 111
EL SURGIMIENTO DE LA MOVIDA AUDIOVISUAL EN LA ESQUINA DE
LATINOAMERICA

En este capitulo se busca indagar como a partir del trabajo colaborativo que se da en la
practica surge la reflexion sobre distintas formas de llevar a cabo las producciones
audiovisuales en las que se prepondera el trabajo en colectivo. Algunos ejemplos de lo
anterior serian la autoria o las decisiones que generalmente recaen sobre una sola
persona (director, guionista), con lo cual se intenta crear un ambiente de produccion
mas democratico en el que se rompan las jerarquias que se siguen en la produccion
industrial.

Estas practicas no estan exentas de tensiones y conflictos, sin embargo, a pesar
de las divergencias en posturas conceptuales, politicas o tedricas se puede hablar de una
escena audiovisual en la que se comparten galerias, espacios ya sea institucionalizados
(CECUT, ICBC, La Casa de la Cultura, Festivales de cine o video tanto nacionales
como internacionales, entre otros) o autogestivos, précticas y objetivos en comin®,

La autogestion era una de las formas mas recurridas para aprender que encontro
esta escena en sus inicios, ya que era dificil tanto producir o consumir ante el escaso
panorama cultural de Tijuana que se describio en el capitulo 1l. Para mediados de los
noventas habia algunos espacios en los que se gestaban manifestaciones culturales, pero
hablar de una infraestructura en la que las inquietudes de los diversos grupos pudieran
verse satisfechas no es factible y mucho menos si se trataba de hacer cine.

Si la gente interesada en realizar cine en aquel momento queria aprender de
forma profesional tenia que desplazarse a la capital del pais o cruzar la frontera y
establecerse en San Diego o Los Angeles. Razon por la cual muchos decidieron entrar a
la carrera de Comunicacion en la Universidad Auténoma de Baja California (UABC),
ya que era lo méas parecido en relacion al cine o al arte en Tijuana.

Debido a lo anterior, la Facultad de Humanidades de la UABC fue un espacio
elemental para la conformacion de la escena que se pretende plasmar en esta

investigacion. Mientras escribo esta disertacion Sergio Brown ex Vj de Nortec Visual,

%2 para mayor informacion de los espacios donde exponfan y los festivales donde participaban los
distintos colectivos revisar el Anexo Il (pag. 168).
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se encuentra posteando sus memorias en Facebook y refiere lo siguiente: "La UABC
fue el nodo de la red afectiva y profesional a la cual pertenezco ahora. Ahi se cocinaron
las primeras ideas en torno a la imagen en movimiento y los primeros experimentos del
trabajo en equipo, en el marco del taller de cine y video experimental Bola 8"
en Facebook, 28 de diciembre de 2010).

El término escena en su acepcién mas simple y a lo que se pretende aludir en

(Brown

esta investigacion es: un grupo de personas que comparten gustos por cierta actividad
particular y en la medida en que la van desarrollando se empiezan a interrelacionar, lo
anterior conlleva a un intercambio de informacion, colaboracion para realizar proyectos
y especializarse a la par de la convivencia en términos personales.

En esta tesis el interés es resaltar como este grupo de realizadores va
configurando intereses, dinamicas o valores que a través de sus interacciones y
actividades establecen un tipo de produccion audiovisual. Retomo varias de las ideas
que plantea Sarah Cohen (1999) con respecto al término escena, aunque la investigacion
de esta autora es en el ambito de la musica, puesto que encuentro bastantes similitudes
en cuanto a qué elementos o interacciones hacen que una escena se configure.

Para los integrantes de una escena el estar juntos por ciertos motivos o metas no
se restringe solo al desarrollo de una actividad especifica, tiene que ver con: “un estilo
de vida particular; una red social e identidad fuera del trabajo, familia o casa;
propasitos, estatus y prestigio; un medio de comunicar emociones e ideas Unico; y un
atractivo de éxito artistico y financiero” (Cohen, 1999: 240). Por consiguiente, se
convierten en un grupo en el que las relaciones interpersonales no parten solo de
factores como la edad, el género o la clase social sino que se nutren a partir de topicos
relacionados a los intereses en comdn como intercambio de informacidon y tendencias de
vanguardia a nivel conceptual y técnico, espacios tanto de formacién o aprendizaje
coémo de profesionalizacion y ladicos. La interaccion de lo anterior es la que hace que
estos individuos estén conectados por lo que sus participantes son facilmente
distinguibles dentro de la escena.

En este recuento la idea es destacar como se fueron conformando los colectivos,

advertir su desarrollo y la colaboracion entre los distintos proyectos. Esto con el

% Esta cita fue tomada de una autobiografia que escribié Brown para el libro El paso del Nortec. This is
Tijuana! de José Manuel Valenzuela (2004), Trilce Ediciones.
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objetivo de abordar las formas de trabajar, los conflictos, los acuerdos, las reflexiones
sobre lo audiovisual pero también sobre su contexto inmediato (Tijuana), para entender
cémo las interacciones de todos conforman la escena audiovisual.

Para lograr comprender tales interrelaciones, retomaré algunas pistas
metodologicas que propone Bruno Latour (2008) para la sociologia que pueden ser
bastante convenientes como;

“seguir a los actores mismos”, es decir, tratar de ponerse al dia con sus
innovaciones a menudo alocadas, para aprender de ellas en qué se ha convertido la
existencia colectiva en manos de sus actores, qué métodos han elaborado para
hacer que todo encaje, qué descripciones podrian definir mejor las nuevas
asociaciones que se han visto obligados a establecer (p. 28).

Latour plantea un rastreo de asociaciones implicando la busqueda de cierto tipo de
relaciones existentes que si se dan entre sujetos concretos, resultando asi el
conocimiento de la existencia colectiva. De esta manera, éstos sujetos estan dentro de
una escena y a partir de sus movimientos e interacciones es que podemos describir y
entender sus propuestas audiovisuales.

Personas que iniciaron en Bola 8 y posteriormente se fueron a Nortec Visual,
Bulbo o YONKEart no perdieron el contacto mientras cada uno pertenecia a su
colectivo, colaboraban en algunas ocasiones con otros, tenian proyectos en conjunto o
exponian en los mismos eventos de arte nacionales e internacionales. Lo cual dio como
resultado un sentido de comunidad, identidad y pertenencia que los incita a generar el
desarrollo tanto individual como colectivo.

Como ejemplo de este sentido de pertenencia y acciones para el beneficio
colectivo podemos observar el caso del Diplomado en Cine realizado en el CECUT, el
cual dio lugar a la conformacidn del colectivo 5y 10 Producciones (mas delante en este
acapite se ampliara éste caso). Este colectivo fue el Gltimo que se conformé dentro del
rango de tiempo considerado en esta investigacion 1997-2008 (en lo que a
conformacion de colectivos se refiere, en cuanto a proyectos audiovisuales hay mas
recientes), en dicho colectivo participaban miembros de los otros colectivos (que se
investigan en esta tesis) pero bajo nuevas reglas, en un intento por reinventarse a ellos
mismos y a la forma de hacer cine.

Estas interacciones son importantes porque como sefiala Cohen (1999): “La
escena es creada a través de las actividades e interacciones de esta gente. Muchos forjan

relaciones cercanas con unos y forman grupos o cliques, mientras otros son parte de
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redes y alianzas mas sueltas” (p. 240). Esto se aprecia facilmente en la conformacion e
ideologia de los colectivos.

Por un lado hay colectivos cerrados como Bulbo o Polen Audiovisual —que en
algin momento fueron més abiertos o vienen de experiencias mas incluyentes— pero que
tal condicion no les impide colaborar con los demas. Por otro lado, hay colectivos mas
abiertos o que incitan la inclusion de nuevos integrantes para salir de la rutina como 5y
10 Producciones. También hay agentes sueltos como Ivan Diaz que parecen tener la
capacidad de colaborar con bastantes o de ir mas alla de la escena, aunque esto ultimo lo
hacen casi todos tanto por estrategia de inmersion en distintos circuitos como para
conseguir trabajo, para lo cual es necesario estar conectado con instituciones,
realizadores y productores no sélo de la localidad sino de otros lados.

La gran mayoria de la gente que conforma esta escena que intento describir
debido a la falta de institucionalizacion y espacios de aprendizaje en Tijuana, tuvo que
inventarse estrategias para aprender lo que les interesaba, de hecho el crear colectivos es
una estrategia y al parecer una de las que mejor funciond. Asi, juntar recursos tanto
materiales como humanos para intercambiar conocimiento y obtener colaboracion en la
realizacion de los proyectos les proporcionaba un espacio del que se carecia.

Sin embargo, no so6lo la escasez fue determinante en la implementacion de
estrategias, también lo fue la pertenencia a la clase media puesto que permitio a estos
realizadores una educacion formal universitaria, acceso a equipo tecnoldgico necesario
para realizar sus proyectos, y un lugar de enunciacién o posicionamiento que les
permitié abordar tematicas diferentes en sus producciones audiovisuales y situarlas en la
esfera publica.

Con lugar de enunciacion hago alusion al uso que hace Christian Leon
(investigador del cine ecuatoriano) de dicho concepto. Ledn (2010) propone que el lugar
de enunciacién se encuentra estrechamente relacionado con la situacion histérica,
politica, economica y cultural de los realizadores asi como con el ejercicio del poder
que conlleva su posicion social, puesto que: “El dispositivo cinematografico, en tanto
tecnologia social y aparato semidtico, expresa un régimen discursivo y visual que
configura un determinado tipo de sujeto inmerso en relaciones de dominacion y poder”
(Leon, 2010: 35).

Debido a lo anterior, el lugar de enunciacién “condiciona tanto los contenidos
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como las perspectivas de enunciacion a partir de las cuales se realizaron las peliculas”
(Leodn, 2010: 117). En el caso de la escena audiovisual tijuanense podemos encontrar
coémo las iméagenes, las historias o los documentales nos muestran concepciones de la
cultura popular, las clases sociales, la participacion ciudadana, los paisajes urbanos, la
frontera y la cotidianidad entre otros temas. Por consiguiente los tratamientos visuales y
narrativos estan relacionados con una forma de ver particular, la de los realizadores, que
en este caso es un comentario que identifica a algunos sectores de los jévenes de clase
media, urbanos, relacionados con el arte.

El proceso de realizacion es importante dentro de esta escena, en términos de
produccion sobresale la forma de trabajar basada en la colaboracion asi como la libertad
con la que experimentaban en términos visuales y narrativos en un inicio. Es decir, la
manipulacion de la temporalidad en la linealidad de las historias, de las imagenes y los
sonidos, hacia a las realizaciones interesantes y novedosas para diversos circuitos de
difusién como festivales de video, museos, galerias, conciertos o fiestas electronicas y
no solamente el circuito de cine.

En esta escena audiovisual se pasa de la experimentacion a la articulacion con la
musica y el arte contempordneo, de la utilizacion del documental a recibir un
entrenamiento formal de cine sin que esto signifique que se dedicaron solamente al cine.
De hecho, cada grupo siguié mas o menos el camino que ya habia forjado pero con una

mayor conciencia y determinacion de lo que realizaba.

Tochos morochos
Cada quién cuenta la historia como la recuerda, es decir, con imprecisiones.
Probablemente los protagonistas de esta escena puedan encontrar algunos errores en las
fechas o etapas, pero al hacer el relato intenté plasmar los puntos en comun que referian
y guiarme por la informacién escrita que encontré en la Web*, en otras investigaciones
y en los créditos de los videos, cortometrajes y documentales.

En esta descripcion hay gente que queda fuera porque quiza en algin momento
participd pero ya no es parte de la escena, migré o no fue posible contactarlos, pero

puede que sean referidos alguna vez. Y otras personas, por el hecho de no estar

% En la descripcion de los colectivos se hace una pequefia resefia de los integrantes, para mayor
informacion sobre las trayectorias personales de los sujetos revisar los enlaces del anexo | (pag. 167).
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inmiscuidas en el area audiovisual —objetivo de este estudio— tampoco son consideradas.
Sin embargo, estoy consciente que esta escena se nutre de personas que estan dentro de
la musica, el arte, la fotografia, la danza, la gestién cultural, pero hacer un recuento de
todos implicaria otro tipo de investigacion, por lo que se tomd la decision de enfocar
esta disertacion solo en los realizadores audiovisuales y sus productos.

Una vez que habia decidido pasar de hacer la tesis sobre los documentales
producidos por Bulbo a retratar una escena mucho mas amplia sobre diversas
producciones audiovisuales en Tijuana, empecé por contactar a las personas que eran
referidas constantemente. De esta forma descubri que habia algunos que eran
considerados como referentes, el principal siempre fue Héctor Villanueva quien en la
actualidad no es parte de ningin colectivo. A continuacion se hard un recuento
cronoldgico-descriptivo de los distintos colectivos y sus integrantes que han colaborado

para esta tesis.

Bola 8

Este colectivo se conformo alrededor de 1996 o 1997, algunos de los integrantes de los
colectivos que se crearon posteriormente pertenecieron a éste, por esta razon en este
apartado sélo describiré la trayectoria de Héctor Villanueva, Sal Ricalde y Octavio
Castellanos que fueron algunos de los fundadores de Bola 8, ademas de otros
estudiantes y maestros.

Héctor Villanueva apreciado y respetado por todos es considerado como uno de

los precursores y el principal mentor ya que para muchos las reflexiones sobre las
dinamicas de cémo trabajar en equipo y sus primeros conocimientos audiovisuales se
dieron gracias a él. Estudié economia, pero desde mediados de los afios ochenta se
habia vinculado a los medios audiovisuales por lo que fue director de los talleres de
radio y televisiobn en Humanidades de la UABC. Posteriormente a mediados de la
primera década del siglo XXI realizo una maestria en “Guion y Desarrollo
Audiovisual”, trabajo durante varios afios en el CECUT como subdirector de promocion
cultural y fue director interino del CECUT antes del problema suscitado con Virgilio

Mufioz director de la institucién en este momento®. En la actualidad se desempefia

% Véase el apartado “De a tiro no habfa nada” en el capitulo I1 de esta tesis (pag 59).
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como docente en la Universidad Iberoamericana.

Sal Ricalde estudié comunicacion en la UABC pero no término para irse a
estudiar cine propiamente, entré al Centro Universitario de Estudios Cinematogréaficos
(CUEC) de la Universidad Nacional Auténoma de Meéxico (UNAM) en la ciudad de
México, no obstante en su primer afio (1999) tuvo lugar la huelga de la UNAM que
duré casi un afio, razén por la cual se regresa a Tijuana y nunca termina®. Sal desde
antes de irse a estudiar cine ya experimentaba con aspectos audiovisuales y es
reconocido por la gran mayoria por su creatividad y arrojo, por lo que es considerado
como otro de los precursores que aportaba elementos cinematograficos vy
experimentales a las producciones.

Posteriormente se desarroll6 cémo artista con obras audiovisuales o
instalaciones por lo que fue acreedor a varias becas para jovenes creadores por parte del
CONACULTA (Consejo Nacional para la Cultura y las Artes). Cre0 y gestiono durante
10 afios el “Festival Imagineria Audiovisual de la Frontera” de cine, video, multimedia
e instalacion. Su trabajo ademas de México han sido mostrado en paises como Japon,
Brasil, Alemania, Espafia, Italia, Estados Unidos y Argentina, principalmente en
galerias 0 museos.

Con respecto a lo visual fue VJ (Video Jockey, persona que mezcla imagenes
principalmente loops en fiestas o eventos publicos) de Nortec Visual. Por otro lado,
también es DJ (Disc Jockey, persona que mezcla o pone musica en bares o fiestas)
actividad en la cual tiene varios alter ego como Dj Chucuchu o Djoint. En el momento
que lo entreviste —julio del 2010- trabajaba en la Universidad de las Californias en el
area de television pero externo su deseo de dejar dicha institucién para regresar a sus
proyectos personales.

Octavio Castellanosestudio literatura y lengua hispanoamericana en la UABC,

estaba relacionado con la fotografia desde antes de entrar a la universidad por lo que
una vez ahi se integra a Bola 8 y después es VJ de Nortec Visual. Cuenta que escribio
durante algun tiempo para un periodico de Tijuana pero en lo concerniente al ambito del
arte se desenvolvié con proyectos de fotografia, video y arte instalacion que le hicieron

acreedor de algunas becas de jovenes creadores del CONACULTA. Su trabajo ha sido

% Para mayor informacién remitase a “UNAM: la huelga del fin del mundo. Voces para un dialogo
aplazado. Entrevistas y documentos” Moreno y Amador, 1999. Planeta: México.
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expuesto en ciudades de Estados Unidos, Alemania, Espafia y México. Pertenecié a
varios colectivos ademas de Nortec Visual, en la actualidad ha retomado la practica
dentro del arte con el Colectivo 4 (3+1) y esta colaborando otra vez como Vj con el Dj
Clorofila (proveniente de Nortec) en su proyecto en solitario.

Bola 8 es fundado en la escuela de Humanidades de la UABC con la idea de
hacer cine, Octavio recuerda el comienzo de Bola 8 de la siguiente forma;

Bola 8 en primer orden, viene a ser un grupo de compas®’ que nos ibamos a jugar
billar; Sal, Héctor, Juan José Aboytia, Mauricio, Karla Martinez, yo, ibamos al
billar de la 8, un grupo de compas que nos gustaba ver peliculas, analizarlas, hablar
(...) coincidiamos en la escuela y fuera de ella (...) asi conoci a Héctor primero
como compas, y luego como interesados en la idea del cine y producir, luego le
ayudamos a hacer una de sus peliculas, la de Torrecitas, de él aprendimos un
chingo® y él desperté un chingo nuestra sensibilidad... (Octavio Castellanos,
entrevista, 2010).
La idea era aprender cine para lo cual consiguieron unas camaras de cine formato super

ocho milimetros en los swap meets® y entre las cosas olvidadas de sus familias.
Asimismo, adquirieron latas de pelicula ya caducadas pero que utilizaron de todas
formas y que todavia podian revelar en San Diego. Se pusieron a hacer cine de la mejor
forma que se les ocurrid; con intentos sistematizados por dividirse en areas como
fotografia, iluminacién, sonido, arte, pero segun lo ve Heéctor seguia siendo muy
experimental:

Supongo que también era la carencia de contactos con otras experiencias de
produccién, como que ibamos experimentando y aprendiendo. En ese sentido era
un taller de cine experimental en todos los sentidos, no solamente en el sentido del
producto del video, del producto experimental, sino que experimentabamos de a
deveras® en el hacer y el aprender... (Héctor Villanueva, entrevista, 2010).

Esta experimentacion o ensayos de aprendizaje son notorios en los procesos como el
financiamiento y los circuitos de difusion o circulacion. Con respecto al financiamiento
todo era autogestivo y la UABC les proporcionaba algo de infraestructura que casi no
podian usar porque solia estar ocupada. En lo referente a los circuitos de difusion o
circulacion, aungque hay discursos bastante elaborados sobre esta tematica en lo que
respecta a este primer momento de produccién no habia siquiera vagas reflexiones sobre

el tema, en cambio se aprecia una gran preocupacion por el aprendizaje y la produccion.

%7 Compas: Amigos.

% Chingo: mucho.

% Swap meets: mercados en los que venden cosas de segunda mano o saldos de Estados Unidos.
“0 Deveras: de verdad.
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Serie visual 7, imagenes de cortometrajes producidos en 1997.

Bola 8: Illyana Jimenez,Uno de esos dias (1997).
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En una etapa posterior, se integraron lvan Diaz Robledo, Sergio Brown, Itzel Martinez

del Cafiizo, Adriana Trujillo, Paola Rodriguez, Omar Foglio y José Luis Martin*

entre
otros. Se siguid trabajando bajo aquel esquema, y en realidad nadie sabia si ya no existia
Bola 8, cuando se acab6 o quienes fueron los ultimos. Juan Carlos Ayvar —integrante de
5y 10 Producciones- refiere que para el 2000 Bola 8 ya no estaba en la UABC, ya que
él intento entrar pero se encontrd con que ya no existia. Asi, cada uno fue saliendo de la

facultad y se fueron formando otros colectivos con los que se integraron a trabajar.

Nortec Visual

El siguiente colectivo detectable cronol6gicamente hablando fue Nortec Visual en 1999,
en un inicio no era un colectivo establecido mas bien era un grupo de amigos a los que
les pidieron generar imagenes para una nueva musica que se estaba gestando. Quiza
contribuyeron varias personas pero los que oficialmente se quedaron trabajando con los
DJs y posteriormente se convirtieron en Nortec Visual fueron: Ivan Diaz Robledo-Vj
Piniaman, Sergio Brown-VJ Ch Brown, Octavio Castellanos-Vj Cro, Sal Ricalde-Vj
Sal, y José Luis Martin—-Vj Mashaka todos pertenecieron al colectivo Bola 8.

Ivan Diaz Robledo curso la carrera de comunicacion en la UABC, trabajé en un

diario de Tijuana y participo en investigaciones de corte social en diversas instituciones
como el Instituto de la Juventud. Ademas de ser VJ incursioné en el ambito del arte por
medio del video e instalaciones siendo acreedor de becas provenientes del presupuesto
publico también. Su trabajo se ha expuesto en paises como Estados Unidos, Espafia,
Canadé e Israel ademés de México. Asimismo, se ha involucrado en la musica como
cantante de una banda de punk.

Cuando sali6 de Nortec Visual formé el colectivo YONKEart en el que incorporo
actividades como la gestion y la produccion ademas de ser el fotografo de varios de los
proyectos. Al separarse de YONKEart decidié empezar a trabajar por su cuenta y se ha
desempefiado prioritariamente como productor de cine y trabajos comerciales. Cuando
lo entreviste en junio de 2010 estaba organizando un evento de arte que trabaja con

comunidades marginadas y le parecia que hacer arte con un sentido social es lo que

1 E| es parte de la escena hasta la actualidad ademas de colaborar con varios proyectos. Intenté hacer la
entrevista via Internet pues él se encontraba en Colombia cuando yo estaba en Tijuana y regresaba cuando
yo me iba de la ciudad. Después de varios intentos nunca se logro concretar la entrevista. Es un personaje
mas de esta escena pero no abundaremos bastante sobre su persona o trabajo por falta de informacion.
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buscaria en un futuro, combinandolo con el trabajo comercial y en cine.

Sergio Brown se interesaba por la fotografia antes de decidir estudiar
comunicacion en la UABC en donde se relacion6 con proyectos de investigacion social
y la docencia. A partir de Bola 8 y un colectivo que conforma al lado de José Luis
Martin (Bola 8, Nortec Visual) e Itzel Martinez del Cafizo (YONKEart, Polen
Audiovisual) es que se relaciona con lo audiovisual. En una de las primeras fiestas
electrénicas de Nortec colaboré con Torolab® (colectivo de arquitectura, arte y
comunicacion) al cual se une y se introduce en el terreno del arte. Actualmente sigue
participando como VJ con Bostich y Fusible (DJ’s de Nortec Collective), tiene un blog
en Internet sobre politica y medios, y realiza pequefios videos de diversas tematicas que
van desde videos experimentales, videoarte o documentales con un claro mensaje
politico que difunde constantemente a través de Internet*,

La musica para la que empezaron a grabar imagenes era la mezcla de ritmos
electronicos y nortefios, la cual generé un nuevo estilo musical que ha tenido éxito a
nivel mundial y es bastante reconocido en México también, de ahi es que nace Nortec
Collective que en la actualidad ya no funciona como colectivo*.

El espiritu del colectivo visual era informal debido a que se desenvolvia
principalmente en fiestas electronicas y su inicio fue méas bien fortuito antes que
planeado, aunque posteriormente se consolidaron y su produccion entro en los circuitos
del arte. Con el paso del tiempo fueron conformando un discurso que tenia que ver
principalmente con la exploracion de la ciudad y la experimentacion en términos
técnicos de manipulacion de la imagen.

En un inicio se les ocurrié grabar imagenes de la ciudad e iconos de la cultura
nortefia que se fueron depurando con el paso del tiempo a través de discusiones y
consenso, todos hablan de la exploracion de la ciudad, de sus flujos y movimientos,
aparte de la intervencion grafica de otros personajes. Retomaban lo que habian
aprendido en Bola 8 sobre el documental y la ciudad como sugiere Octavio, conceptos

que por otro lado eran inquietudes provenientes de las ciencias sociales 0 comunicacion

“2 para mayor informacién véase: http://torolab.org/

4 Para observar tales producciones remitirse al siguiente enlace:
http://www.youtube.com/user/browncheco

“4 Para obtener mayor informacién del colectivo Nortec y lo referente al estilo musical que crearon, véase
El paso del Nortec. This is Tijuana! de José Manuel Valenzuela (2004), Trilce Ediciones.
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aplicadas a la investigacion visual, ademas de ciertos intereses antropolégicos como
sugiere Sergio Brown: “estuve en Espafia y buscaba libros de cine y documental, y ahi
encontré los primeros textos de antropologia visual, con la relacion entre lo que era el
video, la urbanidad, y no solamente el video-documental sino también la fusion del
videoclip y el documental” (Entrevista, 2010).

Aunque lograron tener objetivos conceptuales bien definidos la produccién que
origina Nortec Visual tiene un fin expreso: crear imagenes para mezclar en vivo durante
las fiestas electrénicas. Este objetivo es determinante ya que implica un formato en el
que las imagenes no tienen comienzo ni final, cuentan una, varias o ninguna historia, no
tienen que ser coherentes en formato o estilo necesariamente, pero generalmente
estaban relacionadas con el formato de videoclip. Aunque mostraran elementos de la
cultura popular el tratamiento, los efectos visuales y la musica remitian al futuro pero

cercano a la vez. Serie visual 8, ejemplos del trabajo de Nortec Visual.

Nortec Visual: Octavio Castellanos, Fussible feat Vj Cro (s/f).
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Nortec Visual: Sergio Brown, Los caballos metélicos de la 5y 10 (s/f).

Posteriormente, empiezan a tener apoyo en los graficos por parte de Fritz Torres, Jorge
Verdin —que eran Dj’s de Nortec—, y Angeles Moreno que eran disefiadores graficos,
igualmente a este proyecto se involucrd bastante gente del arte que en ese entonces ya
era reconocida 0 empezaba a serlo —como Torolab 0 Acamonchi*-.

La forma en como se involucraron las distintas personas en relacion a este
proyecto describe en buena medida aspectos referentes a la configuracion de una
escena. Compartian un estilo de vida que implicaba estudiar, trabajar, realizar proyectos
personales en sus tiempos libres para convertirlo en su forma de vida y sustento
econdmico; espacios o actividades ludicas como bares, conciertos, el gusto por el arte,

los viajes; las redes sociales eran las mismas, algunos compartian trabajos en los

“ Para mayor informacion véase: http://torolab.org/ y http://www.myspace.com/gerardoyepiz
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periédicos, otros en instituciones educativas y cuando ingresaron al mundo del arte
también lo hacen en bloque no so6lo los de Nortec Visual sino con integrantes de los
otros colectivos.

El mejor ejemplo de los intereses y objetivos similares es la concrecion del curso
de Cine que se impartio en el CECUT por iniciativa de esta comunidad, o el
movimiento que hicieron en contra del actual director de la misma institucion. Ademas,
con el tiempo comparten un estatus o prestigio que perdura en los proyectos que
desarrollan en la actualidad.

Bajo que circunstancias y cuando se salié quién es incierto. El primero en salir
fue Sal Ricalde por distintos problemas con los demés que se suscitaron debido a
cuestiones econdmicas cOmo negociaciones por separado con productores.
Independientemente de esa situacion él mismo sefiala que también en una ocasion fue la
portada de un reportaje sobre arte lo cual le trajo no problemas pero si envidias y
rumores de otros miembros de la escena que no eran los de Nortec Visual. A partir de
tales experiencias comenta que ya se ha peleado y contentado con todo mundo pero que
si prefiere trabajar en solitario. El siguiente en desertar fue Ivan Diaz Robledo no
especifico la razon y refiere que “ya ni se acordaba”.

Sergio Brown era el que salia a las giras con més frecuencia pero en el 2005 él
se quedo para hacer el curso de cine que se estaba desarrollando en el CECUT con
profesores del CCC del Distrito Federal, por lo que Octavio Castellanos fue el
encargado de recorrer esa gira.

En esa gira del 2005 es cuando el colectivo musical empieza a tener problemas
por los derechos del nombre “Nortec” que desembocan en un rompimiento*®. Octavio
decide no involucrarse y esperar a ver que pasaba, ante el conflicto le parece que se
vieron imposibilitados como Nortec Visual de hacer algo pues siempre funcionaron mas

como complemento:

“ |_as anécdotas dicen que cuando Nortec empez6 a destacar en la escena musical alguien sugirié que se
registrara el nombre para las cuestiones sobre derechos de autor, como todos eran amigos y confiaban
entre si, la gestién la hizo s6lo un integrante (Pandptica, uno de los Dj’s del colectivo) ya que nadie
queria hacer el trdmite. Este personaje hace el procedimiento pero en vez de poner al colectivo como
propietario de los derechos lo hizo solamente a titulo personal, y en algin momento dado prohibi6 a los
demas que hicieran uso del nombre. Esto causa el rompimiento de todo el colectivo y es por eso que
ahora los diferentes Dj’s utilizan el nombre de su proyecto personal bajo la ribrica de Nortec Collective
Presents. Aunque el rompimiento fue entre todos, en la actualidad el problema sélo es con Pandptica y
entre los demas continda la convivencia.

83



Me toca ser testigo de como se rompe todo el pedo®’ ahi con Pandptica [uno de los
Dj’s del colectivo musical], y pues cuando yo veo que esta madre®® ya no va a ir
para ningun lado, yo también pues me hago a un lado, dejo que ellos decidan, pues
la neta® finalmente es el proyecto de estos weyes>, nosotros venimos a ser, pues,
aunque antes nos doliera un complemento caon®’. La neta nos vimos més bien
incapacitados para conformar algo sélido, generar productos, publicaciones,
material fisico que nos pudiera representar eso no lo logramos, eso fue un pedo
bien importante porque seguimos siendo complemento hasta ahorita. Por mas
reconocimiento que se tenga, por mas que estés en el escenario no dejas de ser un
complemento. Pepe en la tltima fase en la que estuvo Checo fue como que el Gnico
cabron que pudo darle valor al pedo del VJ, con Pepe simdn, Checo o yo a las
entrevistas; “Tavo explicale a estos cabrones como se esta conformando el pedo
visual”... (Octavio Castellanos, entrevista, 2010).

Después del rompimiento de Nortec Octavio se fue a vivir a Ensenada, en retrospectiva
piensa que el tiempo que paso en la Gltima gira de Nortec (2005) invalido el trabajo que
venia haciendo como artista. Sergio Brown comento que se salié pero no fue muy
especifico en cuanto a las fechas, sobre la razon arguyé “diferencias personales”, en la
actualidad colabora de vez en cuando como VJ con Fussible y Bostich ademéas de
realizar videoclips musicales para estos Dj’s.

Este es un proyecto que quiza en un inicio no tenia un financiamiento asegurado
y dependia de la asistencia de las personas a los eventos que se convocaban, pero en la
medida en que fue creciendo la popularidad también lo hicieron los recursos
econdémicos. En cuanto a los circuitos de difusion los productos visuales se exhibian
prioritariamente en fiestas electronicas y con el paso del tiempo llegaron a los canales
de musica de television de paga. No obstante, el pertenecer a Nortec Visual les abrio las
puertas en muchos espacios de arte y festivales de video en los que exponian a nombre
personal y no necesariamente eran las mismas imagenes o el mismo dispositivo de

exhibicion que utilizaban en el colectivo.

Bulbo
Bulbo se configura en el 2002 a partir de la productora Galatea (2000) que se formo por

un grupo de amigos en el que todos trabajaban con video o disefio grafico. La intencion

“ Pedo: en este contexto significa problema, pero también puede significar cosa, situacion.

“8 Madre: en este contexto significa situacién, cosa.

*° Neta: verdad.

% Wey o weyes: se utiliza entre amigos para designar a otro amigo del que se hace referencia, también se
puede utilizar en plural como en este caso.

> Caon: es la abreviatura de cabrén que puede designar amigo, compafiero, tipo, hombre, en este contexto
es una muletilla al expresarse.
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de tener un proyecto aparte era dar salida a las propuestas o ideas de corte mas creativo
0 artistico que se quedaban estancados en la productora. Es por esto que para los
integrantes de este colectivo es lo mismo Bulbo que Galatea, sin embargo, en esta tesis
el enfoque es en los proyectos audiovisuales producidos por Bulbo.

Actualmente son 9 integrantes pero en otros momentos han llegado a ser hasta
15 esto refieren se debe a que son un colectivo que con el paso del tiempo se reduce en
integrantes a la vez que se consolida. Por el momento se encuentran concentrados en la
realizacion de documentales y cuando acaben regresaran a la combinacion del trabajo
comercial con el creativo. El colectivo esta conformado por José Luis Figueroa, David
Figueroa, Paola Rodriguez (Bola 8), Sebastian Diaz (5 y 10 Producciones), Juan
Navarrete (5 y 10 Producciones), Araceli Blancarte, Blanca Espafia, Miguel Alvarez y
Omar Foglio (Bola 8).

Sobre las historias personales de cada integrante es dificil esbozarlas ya que este
fue el Unico colectivo con el que no pude realizar entrevistas individuales méas alla de
mis encuentros con Miguel Alvarez, o los correos electrénicos con Omar Foglio y Paola
Rodriguez los cuales se centraban en intercambio de informacion del colectivo en
general. Personalmente ademas de Miguel conoci a Paola Rodriguez, Sebastian Diaz,
José Luis Figueroa y Omar Foglio en una entrevista informal con los dos ultimos en
Guadalajara cuando hacian la presentacion de su documental Tijuaneados Andnimos
(2009) dentro de la gira de documentales Ambulante 2010.

Cuando se realizd esta entrevista la tesis todavia estaba planteada con un
enfoque solamente hacia este colectivo, por lo que suponia que iba a realizar unas
cuantas entrevistas mas, sin embargo no fue asi. Realicé una entrevista mas que les
mandé por Internet de la cual resultaron 4 hojas en comparacion de alrededor de 2.5 a 3
horas de cada entrevista con los otros realizadores, por lo que buena parte de la
informacion proviene de fuentes secundarias.

Bulbo surge con la idea de contar historias sobre la vida cotidiana enmarcada en
un contexto especifico como es el fronterizo de Tijuana-San Diego, para lo cual
decidieron realizar una serie televisiva en formato documental. La produccién y
transmision de estos documentales en un comienzo se financiaban con recursos de
Galatea (la productora). En un principio la difusion era sélo a nivel local, sin embargo,

este proyecto fue retomado por el Canal 22 del CONACULTA el cual transmite a nivel
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nacional®.

Segun refiere Bulbo la combinacion de desarrollarse como empresarios
(Galatea) y a su vez como artistas (Bulbo), les da otra perspectiva de la realidad y
flexibilidad a la hora de plasmar su vision del mundo a través de sus proyectos por lo
gue buscan participar en proyectos que generen un cambio®. Si bien no es muy claro a
que se refieren con esta manifestacion de transformacion uno de los objetivos que
expresaban era: “generar una conciencia critica del espectador y elevar la calidad de los
contenidos que se transmiten por television” (Bulbo, 2009).

El colectivo Bulbo en su pagina Web se autodefine como: “un proyecto de arte
publico en medios de comunicacion. Aborda temas culturales, artisticos y cotidianos
que comunmente no se toman en cuenta, facilitando el intercambio de historias y
experiencias para enriquecer la vision que tenemos de la realidad local y nacional”
(Bulbo, 2009). Animados por la buena respuesta del pablico hacia la serie de
documentales producidos por Bulbo tv, ademas de distintas invitaciones para realizar
otros proyectos (por ejemplo en la radio), surgen las otras lineas de trabajo de Bulbo
como colectivo —que por el momento no quieren darlas por finiquitadas pero estan
suspendidas—, las cuales eran:

e Bulbo press:revista bimestral con formato de fanzine® que se distribufa en

Tijuana, algunas ciudades del pais y San Diego, California.

e Bulbo broadcast: “Consiste en una plataforma en Internet para la transmision de
imégenes, sonidos y palabras, que bien pueden tomar la forma de sefial de radio,

TV, o prensa virtual y escrita” (Bulbo, 2009).

e Disco Bulbo: “Sello discogréafico que por medio de acoplados retne diferentes

géneros y promueve bandas o proyectos musicales de ambos lados de la

52 Al Canal 22 no se le puede considerar como un medio masivo de comunicacién tradicional, por varios
aspectos; primero, es un canal cultural que no se puede comparar con la audiencia que tienen los canales
pertenecientes a la television comercial, y; segundo, la transmision no es totalmente abierta pues
dependiendo de la region del pais puede llegar la sefial ya sea por television abierta o a partir de diversas
compafiias de paga, pero si tiene una mayor audiencia que los canales locales.
5% Informacién tomada de una entrevista realizada por Bill Kelley Jr. para Latinart. Para revisar la
informacion remitase a: http://www.latinart.com/spanish/video.cfm?id=93&type=full
% Los fanzines son revistas que en un inicio eran producidas por fanaticos de algtin grupo musical o de un
tema en particular, la palabra es de origen inglés y es la unién de fanatic (fan) con magazine (zine). Nacen
en los 70°s principalmente con los punks en Inglaterra y la ideologia del hazlo td mismo, lo que
condiciona su no institucionalizacion y autofinanciacion asi como los bajos presupuestos con los que son
producidos.
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frontera” (Bulbo, 2009).
En cuanto a la forma de trabajar en la entrevista escrita sugieren que “los temas surgen
de manera orgénica... [por lo que] la autoria es compartida por todos los miembros del
grupo. Sin embargo cada proyecto inicia a partir de la idea de alguno de los miembros y
esta idea se enriquece y desarrolla colectivamente”(Bulbo, entrevista: 2010). EI mismo
proyecto define cual seré el tratamiento visual, “sin embargo el punto de vista y el estilo
visual de bulbo es recurrente en mayor o menor medida en nuestras piezas, se podria
definir como un intento de manipular lo menos posible la imagen para que refleje
nuestra realidad cotidiana” (Bulbo, entrevista: 2010).A continuacion se muestra la serie

visual 9 con imagenes de los documentales de Bulbo.
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Bulbo:Sebastian Diaz, Neograffiti(2002).
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uno experimentaba mas intercambio humano que hoy

Bulbo: Galatea / CECUT, Comunidades globales (2006).

Bulbo:José Luis Figueroa, Surfeando la linea(2004).

En lo que respecta a los circuitos de circulacién donde les interesa introducirse sugieren
que en algin momento les intereso la television pero con el paso del tiempo han
encontrado nuevos espacios como museos, festivales de cine, foros universitarios o
academicos e Internet. En lo referente a Internet lo consideran “tanto un medio de
comunicacion como una plataforma para la difusion. Nuestra relacion con el Internet ha
sido a base de prueba y error y sigue evolucionando” (Bulbo, entrevista: 2010). Su
trabajo se ha visto en paises como Polonia, Estados Unidos, Inglaterra, Austria y
Espafia, ademas de México.

Debido a esta distancia de las entrevistas o la obtencion de informacion, es

dificil percatarse de las dindmicas dentro del colectivo, lo Gnico que pude advertir es

88



que de los que conoci José Luis Figueroa parece ser la voz mas fuerte del colectivo que

quizé tenga que ver con su formacion de abogado.

YONKEart

YONKEart inicia alrededor del 2001-2002 y lo fundan Itzel Martinez del Cafizo,
Adriana Trujillo, Ivan Diaz Robledo y Cesar Valderrama que se encargaba de la parte
sonora. Este Gltimo al parecer dura muy poco tiempo en el colectivo y crea

Radioglobal®

, por tal razon so6lo es reconocido como integrante fundacional de
YONKEart mas que por los otros integrantes del colectivo. Posteriormente, se integro
Omar Pérez que también s6lo es referido por Itzel, Adriana e lvan, esto tiene que ver
con que después de la disolucion de YONKEart él fundd Esferacorp pero se enfoco en el
trabajo comercial alejandose asi de la escena audiovisual cultural.

En YONKEart entra y sale gente que colabora en distintas areas y nivel de
compromiso, pero los centrales ya que desarrollaron la ideologia y objetivos fueron
Ivan, Itzel y Adriana®®. En un My Space que se encuentra todavia en Internet definen lo
que eran asi:

YONKEart fue una organizacion dedicada a la elaboracién de trabajos artisticos
desde plataformas audiovisuales. Nos interesaba generar nuevas propuestas de
produccién en donde el proceso mismo del desarrollo de las obras logre activar
diversas dinamicas de participacién entre los sectores de la sociedad.

Nuestras estructuras de trabajo se centraban en la produccién documental,
experimental y de ficcidon. A su vez, nos interesaba generar proyectos que nos
permitan orquestar dindmicas grupales entre diversas comunidades sociales, para
desarrollar piezas de arte colectivas. Basandonos en el autoempleo y la aplicacion
de recursos comerciales para sustentar proyectos audiovisuales comprometidos con
el entorno social y medio ambiental, YONKEart pretendia ser una organizacion
critica y propositiva con nuestro contexto historico (YONKEart, 2010).

Itzel refiere que en YONKEart habia una amplitud de objetivos que termind en
confusién debido a la gran cantidad de proyectos que querian abarcar, tales como
produccién audiovisual de documental, experimentacion, ficcion; trabajo comercial en
video, disefio grafico, comunicacion, publicidad; proyectos de arte; proyectos que

intentaban relacionar lo cultural con lo social.

%5 Radioglobal es otro de los proyectos o colectivos que ha tenido mayor impacto fuera de Tijuana, en el
colabora gente de distintas ciudades de México, Europa y Estados Unidos, ademas de contar con sedes en
Guadalajara, Puebla y San Diego, para ver mas informacién sobre Radioglobal, véase:
http://www.radioglobal.org/

% Para revisar la trayectoria personal de Adriana e Itzel remitirse al apartado del colectivo Polen
Audiovisual mas adelante.
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Se vincularon al arte contemporaneo nacional e internacional en eventos donde
exponian varios artistas y colectivos tijuanenses ademas de ellos. Entrar al circuito del
arte también les hizo introducirse a las dinamicas y convocatorias de becas y que su
trabajo fuera visto en paises como Estados Unidos, Inglaterra, Espafia, Israel, Canada.
El otro circuito en el que también se integraron fue el de los festivales de video, cine y
documental.

YONKEart tiene una historia parecida a la de Bulbo/Galatea en el sentido de que
intentaban generar proyectos culturales y artisticos pero a su vez autoemplearse y
financiarse con trabajo comercial, sin embargo, fueron condiciones y estructuras
diferentes para cada colectivo las que definieron su trayectoria. En YONKEart eran 4 los
integrantes comprometidos en el mismo nivel, ademéas paulatinamente y con el trabajo
cotidiano se dieron cuenta de que tenian necesidades e intereses distintos, aunque
seguian teniendo ideas en comun sobre todo en lo audiovisual.

Fue dificil conciliar el trabajo comercial y cultural porque Itzel y Adriana tenian
un sustento econémico que no dependia de la productora sino de su trabajo académico
en la UABC, y por lo tanto preferian invertir su tiempo en los proyectos culturales. Para
Ivan la situacion era distinta, ya que €l si dependia econdmicamente de los proyectos
comerciales. Esta situacion generd un replanteamiento sobre el funcionamiento de
YONKEart y al no llegar a un acuerdo deciden terminar el colectivo.

La ruptura de YONKEart, los 3 entrevistados la describen como muy organica o
natural, de hecho todavia colaboran cuando lo necesitan. Después del rompimiento,
Ivdn se conecta aun mas con lo referente a produccion y realizacion de cine, y
posteriormente crea su proyecto personal Tiroteo que se encuentra todavia definiéndolo,
en éste puede hacer desde producciones audiovisuales hasta gestion de proyectos de arte
como el de Fronteras®’. Por su parte Adriana e ltzel crearon Polen Audiovisual,

colectivo que se describe a continuacion.

Polen Audiovisual
En PolenAudiovisual Adriana e Itzel se hacen acompafiar de José Inerzia tras la

disolucion de YONKEart iniciando con este colectivo en el 2007-2008.

%" \/éase nota 6 del capitulo 1.
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Itzel Martinez del Cafiizoestudié comunicacion en la UABC ademas de talleres y

cursos de investigacion, comunicacion y artes visuales, se desempefié como docente e
investigadora en la UABC durante tres afios, trabajé dos mas en el periddico el
Mexicano en el que hacia reportajes periodisticos y fotograficos. Por su trabajo dentro
del arte y la fotografia ha expuesto en paises como Espafia, Inglaterra y Estados Unidos.
En cuanto a los documentales que ha realizado se han mostrado en la television
mexicana y estadounidense ademas de festivales de cine, video y documental de paises
como Holanda, México, Inglaterra, Noruega, Italia y Alemania. En el ambito de la
gestion cultural ha desarrollado talleres sobre realizacion documental, promocién
cultural y fotografia, ademas de ser co-directora de BorDocs Foro Documental en
Tijuana y San Diego (Polen Audiovisual, 2010). Actualmente le fue otorgada una beca
del Programa de Estimulo a Creadores Cinematogréaficos del Instituto Mexicano de
Cinematografia (IMCINE).

Adriana_Trujillo estudié comunicacion en la UABC y una maestria en

documental creativo en la Universidad Auténoma de Barcelona. Se ha desempefiado
entre la docencia, la gestion cultural, la realizacion de documentales vy
videoexperimental. Su trabajo se ha exhibido en la television espafiola, mexicana y
estadounidense, y en festivales de cine en Estados Unidos, Espafia, Argentina y México.
Con respecto a la gestion cultural ha coordinado proyectos de educacién y medios
audiovisuales, y es co-directora de BorDocs Foro Documental en Tijuana y San Diego.
A lo largo de su trayectoria ha obtenido varias becas tanto para realizar proyectos como
para estudiar, y actualmente es becaria del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes
(FONCA) y del IMCINE, con estos apoyos esta produciendo su mas reciente
documental “Félix” (Polen Audiovisual, 2010).

José Inerzia es productor y postproductor de audio y video, ademas de realizar
edicion y disefio sonoro ha trabajado con diversos proyectos de paises como México,
Estados Unidos, Francia y Espafia. Fue becario de investigacion sobre tecnologias de la
informacién y comunicacioén (TIC) en Espafia, y se ha desempefiado en el campo de la
docencia impartiendo talleres de creacion sonora y de produccién audiovisual.

Los objetivos de Adriana e Itzel son bastante mas claros en este colectivo que en
el anterior: les interesa el documental y lo que tiene que ver con su produccion, difusion

y profesionalizacion, el arte por ejemplo queda de lado y se integra siempre y cuando
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sea dentro de un proyecto documental ya no como una obra individual. El trabajo
comercial también lo ofrecen en Polen Audiovisual, pero de este se encarga José Inerzia
y no tienen que estar involucrados los demas necesariamente. En su pagina Web se
presentan de la siguiente forma:

Polen Audiovisual es una productora dedicada al desarrollo de ideas, proyectos y
contenidos audiovisuales desde una perspectiva social, cultural y artistica. Nuestra
mirada se concentra en generar propuestas de creacidn que experimenten con el
lenguaje audiovisual y sus posibilidades, valiéndose de multiples estrategias
técnicas que estan cada vez mas a nuestro alcance. En nuestra labor dentro de la
promocién cultural, encabezamos Bordocs Foro Documental en la frontera de
Tijuana MX - San Diego EU, desde donde ofertamos diversos programas
educativos en estas areas y realizamos una Muestra Internacional de Documental.
A su vez, contamos con un area de servicios de produccion orientada a satisfacer,
solucionar y asesorar desde el desarrollo de proyectos hasta su postproduccion.
Polen audiovisual nace como continuacion del trabajo de muchos afios de
YONKEart tras su disolucidn (Polen Audiovisual, 2010).

Para Adriana e Itzel la diferencia entre trabajar en YONKEart y en Polen Audiovisual es
mas bien una evolucion, ademas el hecho de que Inerzia tenga un bagaje cultural y
forma de trabajar distintos debido a que es Espafiol, hace que ellas tengan dindmicas
diferentes en este colectivo. Por ejemplo; hay situaciones que ellas las solucionarian de
una forma y para él es impensable resolverlo como ellas se lo plantean lo que deriva en
procesos de negociacion y aprendizaje para los tres, segin sefiala Itzel.

Asimismo, en el primer colectivo las dinamicas eran mucho mas intuitivas y la
idea era hacer cualquier cosa que se les ocurriera experimentando a su vez, en Polen las
cosas son més reflexionadas y estdn orientadas hacia el documental. De hecho los
proyectos ya no arrancan a no ser que tengan un financiamiento que les permita
llevarlos a buen término, pero esto tiene implicaciones como sefiala Adriana Trujillo
cuando ejemplifica el proceso de financiamiento con dinero proveniente de instituciones
publicas como el IMCINE, el FONCA o el CONACULTA:

Y eso implica qué, pues implica un contrato con una institucion mexicana, que
lleva fondos publicos, y debes seguir un protocolo, y un calendario de trabajo, y
entrega de justificantes de gastos, y facturas, y contaduria, y entonces te sometes a
un modo de promocion y a un publico que ya lo define de por si el proyecto (...)
Sin embargo, pues nosotros no tenemos los recursos ni las formas de hacerlo.
Sometes a dictamen tu proyecto, te sometes a concurso y eso también esta
chingén®® (...) Lo ideal para nosotros seria que todo fuese pues gratis, abierto, pero
te digo que a veces tienes que jugar con estos procesos, entonces ya dependera de
cada realizador si quiere 0 no entrar a estas dinamicas (Adriana Trujillo, entrevista,

%8 Chingdn: Muy bueno, chévere.
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2010).
El planteamiento que hace Adriana no es solo interesante porque muestra los procesos a

los que se tienen que someter los realizadores al cumplir con las reglas que impone una
institucion gubernamental, sino porque implica la negociacion o replanteamiento no
necesariamente de aspectos creativos pero si procesuales de sus practicas o formas de
trabajar cotidianas, ademas de convertirse o seguir en el papel de ser autogestor.

En Polen estan conscientes de que la parte de patrocinio es la méas débil del
colectivo puesto que ninguno puede dedicarse de tiempo completo a tal tarea. Ante esta
situacion lo que hacen es desarrollar proyectos en toda la etapa de preproduccion, pero
se guedan parados hasta que encuentran un financiamiento que cubra todo el proceso y
no sélo las primeras fases como antes si lo hacian. En este proceso puede haber vueltas
atras o decisiones de no firmar contratos por las implicaciones que tiene sobre la idea
original. Esta situacion le sucedio a Itzel con su ultimo documental “El hogar al revés”
en donde ya habia conseguido el financiamiento a través de una productora pero al leer
los términos contractuales decidié mejor no firmar.

El otro aspecto importante de rescatar sobre lo que menciona Adriana es el
referente a los circuitos de difusion. Nos deja ver como Polen en su practica ya tiene
bien definidos los espacios de exhibicion a los que pretenden llegar que muchas veces
pueden estar estrechamente relacionados con los financiamientos obtenidos como los
festivales ya sea de documentales o de video, los espacios académicos 0 museos y
galerias de arte. Aunque lo anterior no impone dicha correlacion, ni asume o mide el

impacto que se puede tener en la esfera publica.

5y 10 Producciones

Este colectivo surge a partir de un curso de Produccion y Realizacion Cinematografica
que se llevo a cabo en el CECUT en colaboracion con el CCC de la Ciudad de México y
la UABC. Este curso era parte de una iniciativa del CCC para descentralizar la
produccion cinematogréafica por lo que fue realizado en varias ciudades del pais. En
Tijuana fue gestionado por Héctor Villanueva que en ese momento (2005) trabajaba en
el CECUT y en colaboracion con gente que venia trabajando proyectos audiovisuales y
tenia necesidad de profesionalizarse. Para varios en este curso se vieron plasmados los

esfuerzos de muchos afios por conseguir una educacion formal en cine, estaba dirigido a
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gente con experiencia por lo que entre los que lo tomaron se encuentra gente de Bola 8,
Nortec Visual, Bulbo, YONKEart, ademas de algunos estudiantes de la UABC.

Para terminar el curso el grupo debia presentar un cortometraje pero realizaron
tres, al notar ellos mismos su entusiasmo deciden formar un grupo de trabajo para seguir
haciendo cortos. Empiezan 15 personas y después de la segunda edicion del mismo
curso llegan a ser 29. Para cuando llega el momento de la tercera edicion del curso se
suspende por falta de gente, por lo que el CECUT y el CCC deciden apoyar a5y 10 en
la realizacion de mas cortometrajes y hacer un dvd compilatorio de todos los cortos que
tenian hasta ese momento.

Por 5y 10 han pasado una infinidad de integrantes de los cuales varios nunca se
oficializaron. Los integrantes actuales son 10 por lo que sintetizaré la informacion por

medio del siguiente cuadro:

5y 10 Producciones

Curso Festivales de
Froduccicn y cing, dn-cume_ntal
Realizacidn o cortometraje
Cinematografica

EE‘C:UT Han participado

lkBe &h cortometrajes

ham Avila
1o Gutiérrez

Alfredo Gonzdlez

o largometrajes
independientes
da5y10.

Axel Nunez
Gabiriea Pineda

Brrer;

loas Ay

Gréfico 1. Sintesis de datos curriculares del colectivo 5y 10 Producciones. Realizado por Neograficalab.
5y 10 es un colectivo que a diferencia de los demas surge de un contexto institucional,
lo cual es importante porque define la forma de producir los proyectos que en este caso
corresponde a la produccion industrial del cine en sus diferentes géneros o formatos.
Aqui no hay lugar a dudas de que se esta viendo una historia que proviene de un guion,
con actores y un grupo de produccion detrés.

Aunque por un lado este colectivo es autogestivo, cuando es necesario buscar

94



financiamiento tienen claro el proceso de busqueda ademas de contemplar el tiempo
para conseguirlo. Se han adentrado en los circuitos de difusion formales como son los
festivales, convocatorias y demas. Los otros colectivos ahora también toman en cuenta
estos procesos pero les llevé tiempo y practica aprenderlo.

Los procesos y dinamicas bajo los cuales trabaja este colectivo surgieron en
base a las experiencias que tenian los que pertenecian a otros colectivos, como sefiala
Héctor Villanueva:

En ese sentido fue muy suave lo que se dio en 5y 10, tratamos de reinventarnos, yo
no sé si haya muchos grupos, no utilicemos aqui la palabra artistas, de gente
creativa que se reune tratando de hacer cosas creativas, que se preocupe por hacer
un manual de procedimientos como nosotros lo haciamos, teniamos muchas
sesiones asi a puerta cerrada de horas y horas y horas tratando de definir entre
todos cuales son las funciones, y las funciones de un grupo de produccién pues
estan en los libros, los maestros ya nos habian dicho, pero de acuerdo a lo que
nosotros veiamos y lo que nosotros habiamos vivido. Entonces hicimos nuestro
manual de procedimientos, las funciones de cada quién, las maneras de
comunicarse de cada uno, y estuvo suave porque también de alguna manera
experimentamos todos una forma de relacionarnos entre nosotros, con la gente de
afuera y de relacionar el producto con el proceso, estuvo muy interesante
(Entrevista, 2010).

Uno de los objetivos era encontrar una forma de trabajo que les sirviera a ellos de
acuerdo a su proceso, otro era aprender por lo que cambiaban funciones en cada
cortometraje que realizaban. Primero se escogia y tallereaba®un guién para de ahi
pasar a designar funciones en las que no se podia repetir puesto que la idea era que
todos tuvieran la experiencia tanto de dirigir como de haber hecho iluminacion, sonido
o arte.

Este funcionamiento en un principio era sélo aprendizaje e intuitivamente
democratico, sin embargo, encontraron que era su marca distintiva para realizar
cortometrajes. En el 2008 trabajaron en la produccién de la pelicula Una pared para
Cecilia (2010), experiencia que reconocen fue formativa e importante, pero también
coinciden en que fue una de las mas decepcionantes por las constantes humillaciones en
el rodaje debido al cliché del cine donde hay jerarquias tajantes. Situacioén que vino a
reforzar la postura de producir cine de forma diferente.

Estas dinamicas de rotar los puestos y poner a votacion las decisiones con el

tiempo cre6 méas bien una burocracia de la que se fueron cansando ademas de la salida

% Tallerear; trabajar o discutir en colectivo, en este caso un guion para aportar ideas y mejorarlo.
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de bastantes integrantes, por lo que a 5 afios de estar conformados hay diversas
opiniones sobre como debe seguir funcionando el colectivo. Unos quieren seguir
participando de tal forma que puedan especializarse en lo que mas les gusta lo cual
implica que ya no se roten puestos; otros que 5y 10 sea una plataforma para llevar a
cabo sus proyectos personales; y otros mas consideran que lo que les hace falta es hacer
un largometraje. No obstante, esto no se contradice con el seguir integrando gente nueva
al colectivo pues todos afirman que los nuevos siempre aportan ideas o dinamicas
diferentes que los hacen salir de los circulos viciosos en los que se estancan algunas
veces.

Reactivo fue un proyecto que realiz6 5y 10 en respuesta a una convocatoria del
gobierno federal para proyectos culturales. En base a sus propias necesidades hicieron
proyectos para la comunidad pero que reconocen se beneficiaban ellos mismos como
colectivo. Esta es otra de las caracteristicas de este colectivo, son bastante sinceros a la
hora de relatar sus procesos y decisiones mostrando abiertamente las diferencias de
opinion y los conflictos por los que pasan.

Asi, ellos obtuvieron seminarios de profesionalizacion, equipo, y realizaron dos
cortos mas. La comunidad por su parte obtuvo un cineclub itinerante, cursos de cine
para jovenes de bachillerato que resultaron en la conformacion de nuevos colectivos que
realizan cortometrajes. Otros de los miembros siguen dando clases en las preparatorias

por su propia cuenta.

Hazme un paro compa
En el apartado anterior se resefiaron los diferentes colectivos que conforman el objeto
de estudio de esta investigacion. El explicarlo asi fue por razones practicas pues era
mucho maés facil englobar y a partir de ahi explicar las trayectorias en colectivo, asi
como sus posturas en cuanto a la produccion visual, el financiamiento, y en cuanto a la
colaboracion que resulto ser un aspecto esencial en el aprendizaje, desarrollo y préctica
de estos sujetos y colectivos. Incluso para los individuos que en la actualidad trabajan
en solitario debido a que colaborar sigue siendo parte esencial de su practica.

El tener presente el trabajo colaborativo y en colectivo responde, primeramente a
razones practicas y utilitarias. Colaborar permite, primero, mano de obra con personas

que se han formado a la par y que ya conocen las ideas sobre las que se basan los
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discursos visuales y las formas de trabajo. Segundo, proporciona acceso a equipos
complementarios para llevar a cabo las realizaciones audiovisuales. Tercero, contribuye
a definir argumentos en términos conceptuales, es decir, estan seguros de que el trabajar
en colectivo implica dinamicas que les permiten discutir, reflexionar, pensar y plantear
ideas mas completas de lo que podrian hacer en un trabajo individual.

Para los realizadores de la escena audiovisual tijuanense es casi inconcebible
trabajar individualmente incluso desde los aspectos iniciales de una produccion. Puesto
que un video independientemente de que sea arte experimental, ficcion o documental,
en algunas etapas requerira mas de una persona para llevarlo a cabo o mejorar el
producto final.

Si bien es cierto que una persona puede realizar un video por si misma en todas
sus etapas dependera de los resultados que se quieran obtener si se involucra a mas
personas 0 no como sefiala Itzel: “tampoco creo que este trabajo funcione solo, solo, 6
sea Somos un grupo pequefio pero somos un grupo (...) incluso porque conforme pasa el
tiempo, pues quieres hacer mejor las cosas y no como td las puedes hacer, hay ciertas
cosas que tu las haces muy bien, pero hay otras que necesitas de alguien que las cubra”
(Itzel Martinez del Cafizo, entrevista 2010), de esta forma les queda claro que
generalmente abona al proyecto realizarlo en colectivo.

Asi las dindmicas de colaboracion que en un inicio eran entre amigos pasan a ser
otro aspecto definitorio de las practicas y la visualidad que se conforma en Tijuana
puesto que la produccion técnica no era la Gnica razon por la que trabajan en colectivo o
colaboran con otros realizadores. Entre las razones que podemos nombrar estan:
aprendizaje; profesionalizacién; colaboracion tedrica y conceptual; apoyo con recursos
0 equipo tecnolégico como camaras, microfonos, cafias; asi como préstamo del
renombre que a estas alturas ya tienen algunos para la obtencion de becas o
convocatorias primordialmente.

A continuacion se muestra un grafico en el que podemos observar como los
diferentes individuos han pertenecido a distintos colectivos, sin embargo, hay
colaboraciones que no se ven expresadas en el gréafico. El colectivo Bulbo no es
dividido en personas debido a su postura de no hacer diferencia entre los distintos
individuos, ademas a lo largo de su historia hay personajes que ya no se encuentran pero

participaron en otros colectivos a la vez que pertenecian a Bulbo.
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Abraham Avila
Adriana Trujillo -

Alberto Gutierrez

Axel Nifez
Nortec
Bulbo .
Visual
Gabriela Pineda -

Hansel Herrera /

Héctor Villanueva /

Itzel Martinez —

INJ
|

\

Ivan Diaz Robled

José Inerzia i
José Luis Martin
Juan Antonio Pantoja
Juan Carlos Ayvar

Octavio Castellanos

Rubén Guevara

Salvador Ricalde —“//

Sergio Brown

Graéfico 2. Paso de los sujetos por los diferentes colectivos. Realizado por Neogréficalab.

Desde el ambito del arte contemporaneo se ha reflexionado sobre los procesos de

colaboracion como una forma de llevar a cabo la labor artistica no s6lo en términos

practicos o utilitarios sino coémo procesos en los que las interacciones y el dialogo hacen

que se rebasen las perspectivas individuales en pos de una reflexién compartida por los

participes, lo que da lugar a la obra de arte. Retomaré algunas de estas consideraciones

para profundizar en el analisis de la colaboracion llevada a cabo por la escena

audiovisual tijuanense.

La estética relacional propuesta por Nicolas Bourriaud, critico y curador de arte

francés, plantea que en el terreno de las interacciones y relaciones sociales es donde se

desarrollara gran parte de la labor artistica, de esta forma:

La préctica artistica se concentra en la esfera de las relaciones humanas. El artista se
focaliza entonces, cada vez mas claramente, en las relaciones que su trabajo va a crear en su
publico, o en la invencion de modelos sociales. Esta produccion especifica determina no
solamente un campo ideoldgico y practico, sino también nuevos dominios formales. Quiero
decir con esto que mas alla del caracter relacional intrinseco de la obra de arte, las figuras
de referencia de la esfera de las relaciones humanas se han convertido desde entonces en
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“formas” artisticas plenas (...) el conjunto de los modos de encontrarse y crear relaciones
representa hoy objetos estéticos susceptibles de ser estudiados como tales” (Bourriaud,
2008: 31).

En consecuencia, la colaboracion se da a partir de las interacciones entre artista y
sujetos participes de la obra sin los cuales no seria posible llevar a cabo o dar vida a la
obra de arte. El que el arte se salga de las consideraciones clasicas sobre la estética o la
técnica es parte importante de este tipo de practica ya que lo fundamental es poder dar
cuenta de las relaciones sociales en las que se encuentra inmersa la sociedad.

Este tipo de précticas define un nuevo patron estético en la que la obra pictorica
0 escultorica pierde su lugar privilegiado y da entrada a una serie de dispositivos de
exhibicion diversos —entre ellos los medios audiovisuales—, en los que las relaciones
humanas forman parte o son en si mismas la obra de arte lo cual a su vez permitié de
forma continta y legitimada la entrada del video, la instalacion o el performance a los
espacios de arte.

De esta forma, para los realizadores audiovisuales este tipo de nuevas practicas
que en Tijuana se retomaron desde la institucionalizacién, por ejemplo con el festival de
arte publico In-Site 05 que se explica en el siguiente apartado (pag. 101),dan un marco
de legitimacion a la escena audiovisual tijuanense para insertar su practica ya no sélo
por medio de proyectos de video arte o instalacion. Asimismo, es interesante como esta
escena audiovisual trabaja con estos lineamientos de este tipo de arte no necesariamente
con sujetos externos sino en la interaccion que se da entre los distintos colectivos de la
propia escena, por ejemplo el proyecto Loops Urbanos (2005) en el que trabajan Bulbo,
Nortec Visual, YONKEart y Pr4gma formando un metacolectivo en el que interacttan
tanto los colectivos como con la comunidad con la que trabajan en dicho proyecto®.

Grant Kester —critico e historiador de arte que investiga sobre précticas artisticas
comprometidas socialmente—, propone la estética o préactica dialégica. En este enfoque
el proceso social adquiere relevancia sobre el objeto o la obra de arte final de tal forma
que el didlogo que produce el intercambio de ideas entre los artistas y espectadores o la
comunidad con la que se trabaja genera nuevas reflexiones, a partir de ambas
perspectivas resultan nuevos paradigmas estéticos que son creados colectiva y

colaborativamente. Para Kester:

% para mayor informacién sobre este proyecto remitirse al documental Loops Urbanos de Bulbo en la
siguiente direccion electronica: http://www.bulbo.tv/index.php?s=7&id=2&id=24
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El artista en la practica dialégica, cuyas percepciones estan configuradas por su propia
formacion, proyectos pasados y experiencias vividas, entra en una comunidad o lugar dado
caracterizado por su propia y Unica constelacion de fuerzas sociales y econémicas,
personalidades y tradiciones. En el intercambio que sigue, ambos el artista y sus
colaboradores se cuestionaran sus percepciones existentes; el artista podra reconocer
relaciones o conexiones a las que los miembros de la comunidad se han habituado, mientras
que los colaboradores también cuestionardn las preconcepciones del artista sobre la
comunidad en si misma y sobre su propia funcién como artista. Lo que emerge es una
nueva serie de ideas generadas en la interseccion de ambas perspectivas y catalizadas a
través de la produccion colaborativa de un proyecto dado (Kester, 2004: 95).

En el caso de esta investigacion hay que plantear la colaboracion basicamente a nivel de
los realizadores, sin embargo, apuntar a preocupaciones mas amplias como las que
atafien al arte contemporaneo respetando ciertas diferencias es factible. Es una busqueda
que a través del dialogo y la interaccion entre los participantes posibilita y requiere
nuevas formas de plantear los procesos y las estrategias de accion.

Aunque para los colectivos tijuanenses el trabajo colaborativo empieza como
sugiere la gran mayoria de forma organica debido a la amistad que los reunié en un
inicio, es quiza hasta que se conforma 5y 10 Producciones que hacen un esfuerzo por
plantear nuevas estructuras de trabajo a partir de una fuerte reflexion de su propio
proceso de desarrollo tal como sefiala Héctor:

Tal vez cierta intuicion o cierto reconocimiento tacito o a veces explicito de que se
pueden hacer mas cosas en un colectivo, en conjunto que s6lo, que es mucho de lo
que recapacitabamos ahi siempre en 5 y 10, buscabamos establecer modos de
trabajo distintos (...) muy apegados a nuestros propdsitos a nuestra vision de lo que
se puede hacer y lo que se hace aqui en la region. Distinto en cdmo se estructura el
proceso de produccidn dado a los cargos que se tienen, en como relacionarnos en
términos de estructuras del poder, jerarquias, cdmo buscar maneras de trabajar
distintas, en cémo hacer grupos con cierto respeto, con toma de decisiones
colectivas o democréticas, pensando y repensando mucho sobre el propio proceso.
Por ejemplo, nosotros a las conclusiones que llegdbamos en ¢porqué éramos
distintos como grupo a otros?, porque no éramos simplemente un grupo de amigos
sino que tratdbamos de hacer las cosas de manera profesional a forzarnos a hacerlas
de manera profesional, pero eso que es profesional no lo queriamos ligar, ni igualar
a lo que también en la industria se tiene por profesional; que son ciertas estructuras
de poder vertical en donde el productor le puede gritar al de abajo y el de abajo al
de maés abajo y todas esas cosas que son muy feas ¢no? (Héctor Villanueva,
entrevista 2010)
Como se observa la colaboracion es planteada desde el proceso de produccién de los

propios colectivos y no tanto en relacion con los espectadores, posteriormente, habra
intervenciones o proyectos de algunos colectivos que se pueden enmarcar dentro de las
propuestas de arte relacional o arte dialogico. Por ejemplo, el proyecto La tienda de
ropa de Bulbo para el in-Site 05 —evento de arte publico—, en donde plantean el disefio

de estampados para colocar en camisetas pero que como describe bulbo “es s6lo un
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pretexto para reunir a gente que en circunstancias normales nunca hubiera cruzado su
camino, y mucho menos decidido hacer algo en equipo” (Bulbo, 2009). O el
documental Ciudad recuperacion de Itzel Martinez del Cafizo, donde plantea a dos
grupos de género y clase social distintos reflexionar sobre como seria el funcionamiento
de una ciudad ideal. Sin embargo, estos proyectos no implican necesariamente la
realizacion de este tipo de arte por estos colectivos, pero si preocupaciones compartidas
por incluir una perspectiva ajena a la propia.

De igual forma para todos los colectivos el tallerear, compartir o dialogar las
ideas 0 ya mas concretamente los guiones es un requisito dentro de sus procesos de
produccion. En algunos colectivos hay una autoria compartida como en el caso de
Bulbo que llegé a un punto en que dejaron de distinguir quién hacia que funcion,
aunque para sus ultimos documentales si hay créditos individuales, lo cual respondia
mas a un requisito o trdmite que a su légica de produccion. Por otro lado, en YONKEart
a ltzel le parece que el planteamiento de la autoria colectiva esta sobre la mesa de su
parte, pues tiene plena confianza en las ideas de los demas para tallerear un guion y
modificarlo con los aportes de sus compafieros, pero le parece es un proceso que se ird
dando paulatinamente.

Es posible encontrar dos aspectos destacables en relacion con la escena
audiovisual tijuanense, por un lado esta nocion de la pérdida de la autoria que dentro del
arte contempordneo es utilizada para indicar el desdibujamiento de la figura
predominante del artista, en el caso de los realizadores tijuanenses algunas veces tiene
que ver con esta misma postura. Y otras, con un proceso dialdgico en el que los
proyectos son discutidos, reflexionados, consensuados y llevados a cabo a partir de los
aportes y decisiones de los participantes.

Por otro lado estas nociones o précticas con respecto a la colaboracion, tienen
que ver con la creacion de nuevas o diferentes formas de trabajar los proyectos
audiovisuales, a la vez que prueban y establecen otro tipo de relaciones para sus
producciones. En el caso del cine de ficcion seguir una estructura jerarquizada no ha
sido su solucidn, y en el caso del documental ya sea a través de autorias colectivas o
inclusion de imagenes mas reflexivas provenientes de los propios personajes plantean
nuevas formas de realizar su practica.

La colaboracion que surge por razones practicas y de manera organica entre los
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diversos grupos de amigos quizd no es pensada en términos conceptuales
premeditadamente, pero en la practica si conlleva una serie de factores y procesos
complejos que con el tiempo se han ido especializando cada vez mas. Dando lugar a
reflexiones sobre su propio desempefio y la forma en como quieren llevarlo a cabo.

En algunos casos han decidido compartir la autoria, en otros se privilegia la
toma de decisiones mas democréaticas o intentan quitar las jerarquias, y en otros mas
(que atafie a bastantes) es formando una comunidad cultural que les permita crear u
organizar espacios para su propia profesionalizacion o alzar la voz contra decisiones de
cardcter publico y politico que afectan su préctica artistica, como en el caso del
CECUT.

La préactica de la escena audiovisual tijuanense no es arte relacional o ejercicios
dialogicos en los que a partir del trabajo compartido y el didlogocon una comunidad se
genera la obra de arte. Pero algunas acciones que llevan a cabo para el desarrollo de sus
propios trabajos terminan con productos visuales que emergen de procesos dialégicos
ya sea con un grupo o comunidad, o entre ellos mismos.

En este sentido hay algunos proyectos, por ejemplo Loops Urbanos (2005)**, en
el que 4 colectivos (YONKEart, Nortec Visual, Bulbo y Prdgma) a través del dialdégo
entre ellos mismos generan un proyecto con la comunidad estudiantil de una de las
preparatorias publicas mas grandes de Tijuana, para formentar el interés por el video.
Asimismo, la forma de trabajar del colectivo 5y 10 Producciones (por lo menos en un
inicio) se sustenta en el dialdgo y la colaboracion como es posible ver en los créditos de
los cortometrajes con todas las productoras de los otros colectivos que participaban y
seguin relatan en su historia ellos mismos®.

Es por esto que se retoman dichas explicaciones tedricas porque contribuyen a
entender la practica de la escena audiovisual desde una perspectiva mas compleja que la

colaboracion por amistad o necesidad.

Nos hicimos famosos

Ahora bien, ¢qué hizo que esta escena sobresaliera?, podemos encontrar tres factores

61 Remitirse a la nota anterior.
82 Remitirse a la cita textual de Héctor Villanueva en la pagina 95.
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determinantes que contribuyeron a la consolidacion de un discurso de Tijuana como
ciudad creativa, lo que posteriormente supuso una estrategia de venta para el arte en
general que se producia en la ciudad. El primero fueron los discursos provenientes de
las ciencias sociales con respecto a Tijuana, el segundo la atencién medidtica que atrajo
Tijuana gracias a la musica de Nortec desde inicios del siglo XXI, y el tercero el interes
del arte contemporaneo internacional por las propuestas artisticas desarrolladas en la
ciudad en parte resultado de los dos primeros supuestos.

La mezcla de estas tres circunstancias hizo que se consolidara un solo discurso
en cuanto a Tijuana como una periferia que gracias a su condicion de frontera vivia
procesos como la transnacionalizacion, hibridacion o multiculturalidad. Lo que otorgaba
un valor agregado a las propuestas emanadas de Tijuana ya que suponian una
creatividad inusitada en la practica artistica tijuanense.

El problema con el discurso de Tijuana como ciudad creativa es que deja de lado
las préacticas que llevan a cabo los artistas como los procesos de profesionalizacion,
maduracion y consolidacion de los realizadores (Iglesias 2008); las estrategias de
financiamiento o los circuitos de difusion en los que se insertan las obras; y los
conflictos o tensiones que se dan dentro de la escena pero que dan indicios de como
funciona la movida audiovisual en lo general.

En referencia a los discursos provenientes de las ciencias sociales, se empieza a
gestar en 1989 la nocion de Laboratorio de la Posmodernidad propuesta por Garcia
Canclini para la ciudad en la que pretendia sefialar que:

Tijuana sintetizaba procesos contemporaneos desafiantes para las ciencias sociales
y las artes —reelaboracién de relaciones entre metrdpolis y periferias, creatividad
interétnica, pasaje de las culturas nacionales a los flujos globalizados— esa ciudad
multicultural fue exaltada como emblema de la posmodernidad. Muchos de los que
participamos en esas experiencias o las estudiamos vimos en esa frontera, junto con
los dramas migratorios y las violentas asimetrias entre Estados Unidos y México,
una escena donde se desestabilizaban las certezas en agonia del nacionalismo y
podia emerger una creatividad inédita (Garcia Canclini en Montemozolo, 2008: 2).

Otro de los tedricos revisitados para explicar las particularidades de Tijuana por sus
reflexiones sobre los flujos, interacciones y procesos transfronterizos que se despliegan
en las sociedades contemporaneas y los procesos de migracion —que en Tijuana se viven
a diario— es Appadurai (2001). Este autor sugiere que la capacidad de imaginar nuevas

formas de vida gracias a la informacidn que nos llega ya sea por los medios electronicos
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o0 por las didsporas de distintos sectores de las sociedades ya no son exclusivas de las
elites. Por lo tanto hay distintas formas de “visualizar y problematizar lo moderno
global” (Appadurai, 2001: 13) desde la perspectiva de las clases populares y la
experiencia cotidiana, gracias a los flujos y a las experiencias transnacionales que se
viven en estos tiempos globalizados.

Sin embargo, estas nuevas posibilidades como indica el mismo autor “para la
mayor parte de las clases trabajadoras, los pobres y los marginados, la modernidad
como vivencia es un fendémeno relativamente reciente” (Appadurai, 2001). Tal
afirmacion contradice entonces el argumento central de Appadurai que es la capacidad
de accion que otorga a la imaginacién como: “un espacio de disputas y negociaciones
simbolicas mediante el que los individuos y los grupos buscan anexar lo global a sus
propias précticas de lo moderno” (p. 8), asi como “un escenario para la accion” (p. 10).

Esta nueva agencia que encuentran las clases desfavorecidas gracias a la
imaginacion como la plantea Appadurai (2001), es después de 30 o 40 afios que se torna
accesible a las clases sociales marginadas. Por lo tanto, quiza sea posible hablar de
nuevas formas de percibir la experiencia moderna para los mas desfavorecidos pero no
de espacios ganados para la accion en relacion a las elites que siempre han tenido
acceso a la informacion y a las experiencias globales.

El hecho de que académicos reconocidos como Canclini o Appadurai exaltaran
el que la creatividad de los artistas Tijuanenses provenga de la magnificacion e
intensidad de procesos como la hibridacién, multiculturalidad o transnacionalizacion
que se viven en Tijuana por ser frontera. Dio como resultado la ecuacion Tijuana =
Ciudad Creativa = Tijuana como “denominacion de origen” (lglesias, 2008). Y tal
magnificacion y ecuacion surgen de la idea de Tijuana como una frontera especial en la
que se ha configurado un gran laboratorio de la posmodernidad.

El problema con el discurso anterior sobre la posmodernidad y las experiencias
globales es que no toma en cuenta los distintos aspectos que convergieron para el auge
de la produccion de arte en Tijuana. Iglesias (2008) aunque hace alusion a la idea de
laboratorio de la posmodernidad plantea que los factores que sucedieron en la ciudad
para el desarrollo del arte fueron: la institucionalizacion y consolidacién del arte como
campo asi como los procesos de maduracion y profesionalizacion de los artistas que

esto conlleva; la accesibilidad a las tecnologias audiovisuales y las posibilidades de
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creacion que representan; y la estrategia que puede representar el decidir venderse como
denominacién de origen Tijuana.

En cuanto a los procesos de consolidacion institucional, es a finales de los
noventas del siglo pasado y principios de la siguiente década cuando los espacios
culturales de la localidad comienzan a desarrollar eventos o acciones cada vez mas
sistematizadas, principalmente el CECUT. De esta forma, como se observa en el Anexo
I1, casi todos los integrantes de esta escena tienen alguna exposicién o participacion en
dicho recinto cultural.

La posicion geografica les permitio acceder a estos artistas no solo al campo del
arte local sino al internacional también, aspecto que favorecio no sélo la
profesionalizacion de los realizadores audiovisuales sino la consolidacion del campo del
arte en Tijuana. En este sentido, la ubicacion fronteriza de Tijuana contribuyo en la
creacion de vinculos con instituciones de San Diego que dio como resultado la
organizacion de eventos a nivel binacional en varias ediciones tales como el InSite que
se realiza desde 1992, o exposiciones que se mostraban tanto en el Museo de San Diego
como en el CECUT.

Dicha situacion otorgd las bases profesionales o curriculares para que los
integrantes de la escena audiovisual se insertaran en las convocatorias de becas
provenientes del presupuesto pablico tanto a nivel estatal como federal, como se puede
ver con los auspicios que han obtenido. Casi todos han sido becados por el FONCA en
la categoria de jovenes creadores, ademas de otras instituciones®.

En lo que respecta al segundo factor que destac6 a Tijuana, es decir, el
fendmeno Nortec, empieza a ser reconocido para el 2001 como un proyecto musical de
vanguardia que tuvo bastante circulacion y difusion lo que se extendid al colectivo
visual. Los realizadores de Nortec Visual consideran que incluso diversas propuestas
realizadas en Tijuana se beneficiaron de la popularidad que empezé a tener Tijuana
como ciudad creativa gracias a Nortec:

En un lapso de dos, tres afios, debi de haber salido en el 2000 de la escuela,
entonces yo sali y Nortec trac, de repente ya estas teniendo sesiones con curadores
¢me explico? ya era artista ¢no? legitimizado por este fendmeno Nortec y cuando
me sali de Nortec, pues por haber sido vj de Nortec tenia un chorro® de puertas

8% Remitirse a las descripciones de los colectivos en el apartado “Tochos morochos” (pag. 74) y al Anexo
Il (pag. 168) de esta tesis.
% Chorro: monton.
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abiertas ¢no? 6sea mi curriculum tenia peso, me gane becas en fin como que habia
todas estas puertas que (...) y siento que eso de alguna forma en mayor medida
porque fui muy cercano a ellos, pero en menor medida le paso a todos, ya de
repente Tijuana ya, por ser de Tijuana (Ivan Diaz Robledo, entrevista 2010).

Sergio Brown por su parte, también reconoce que el fendmeno Nortec lo ayudo a
saltarse varios pasos dentro de la legitimacion para ser artista: “Por lo de Nortec
que me toco el boom y empecé a trabajar con Torolab, mi primera exhibicion fue
en el museo de arte de San Diego, entonces esto te ubica en otro nivel desde un
inicio (...) a mi me dio un posicionamiento muy rapido, de evitarme pasar por
todas las instituciones culturales de Tijuana nos lo brincamos muy rapido”
(Entrevista, 2010).

Estas declaraciones nos muestran como si se instaura esta denominacion de origen
Tijuana que es importante en el desarrolld de la escena porque implicé una serie de
eventos en los que Tijuana era la pieza clave o el discurso a desarrollar por parte de los
curadores de arte contemporaneo. A continuacion se resefian tres eventos que
evidencian estd postura de Tijuana como denominacién de origen, los cudles
posibilitaron una gran circulacion y difusion a nivel mundial de las propuestas plasticas,
visuales y audiovisuales realizadas en Tijuana.

Los tres proyectos de arte contemporéneo de tintes internacionales que mas
contribuyeron para la internacionalizacion y se encuentran presentes en la memoria de
los realizadores son: “Tijuana la Tercera Nacion” (2004); “Tijuana Sessions”, México
en Arco Madrid 2005; e “inSite_05" (2005). Aunque hubo otros eventos y un sin fin de
exposiciones, articular los tres mencionados con las teorizaciones del arte
contemporaneo explica la coyuntura que permitié la internacionalizacion vy
consolidacion de los realizadores audiovisuales.

El proyecto Tijuana, La Tercera Nacion (2004) se basa en la idea de frontera y
de Tijuana como una ciudad transnacional, sus organizadores lo describen asi:

Busqueda y encuentro de la riqueza, diversidad y sintesis creativa de la frontera.
Resultado de una propuesta multicultural cuyo propdsito es mostrar a través de las
artes plasticas y visuales, la musica, el cine y la literatura, el desarrollo en los
creadores de la frontera norte. Esta exposicion colectiva se erige como un
encuentro que sintetiza la vitalidad y diversidad creativa de la ciudad, asi como de
los elementos de fusion cultural (La Tercera Nacién, 2010).

En este evento habia exposiciones, conciertos, conferencias en las que se pretendia

reflexionar “sobre la pluralidad social y el concepto de identidad que emerge en los
estados fronterizos” (La Tercera Nacion, 2010), la idea era exaltar la frontera, lo
transfronterizo, los flujos que se viven a diario (supuestamente). Hubo exposicién en el

muro y en la canalizacién del rio Tijuana, los eventos fueron en Tijuana pero se
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resaltaba la idea de que el publico de ambos lados de la frontera disfrutaria de los
eventos. Este proyecto fue uno de los que ayudo para que la idea de Tijuana como
laboratorio de la posmodernidad se arraigara aun mas por medio de un discurso que

resaltaba la ciudad transfronteriza.

Ana Andrade (s/f). Obras que se realizaron en la canalizacion del Rio Tijuana para el evento “Tijuana,
La Tercera Nacion”.

Este proyecto se tornd problematico porque para varios artistas quedo clara la propuesta
curatorial el dia de la inauguracion segin sefiala Ingrid Hernandez®: “Fue ahi donde
junto al presidente Fox, los medios de comunicacion y la comunidad artistica, se
expusieron por primera vez las motivaciones ideoldgicas que sustentaban dicha
exhibicion. Sin embargo, la obra ya estaba seleccionada incluso en algunos casos
modificada sin previo aviso a los autores, y montada” (Hernandez, 2005). En
consecuencia, la idea de ciudad transfronteriza que pregonaba el evento
descontextualizaba los objetivos de los creadores.

Heriberto Yépez®® fue el artista que alzo la voz en ese momento y solicité que se

retirard su imagen del muro fronterizo pues le parecia que “al promover el espacio

% Ingrid Hernandez es una reconocida fotografa de Tijuana que cuenta con un sélido bagaje académico.

% Heriberto Yépez es un reconocido escritor tijuanense que tiene diversos libros en narrativa, ensayo,
poesia y traduccion, y es considerado por algunos integrantes de la escena tijuanense como una de las
voces fuertes de la comunidad cultural.
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Tijuana-San Diego como metrdpoli transfronteriza, se intenta desmentir que existe
violencia en la frontera, negar que exista una frontera que es vigilada, desacreditar el
abuso cotidiano de la Border Patrol. Dice Yépez” (Chee, 2005). De esta forma, era un
discurso que equiparaba las condiciones de los mexicanos y los estadounidenses en
ambos lados de la frontera y que a las instituciones gubernamentales tanto estatales
como federales les convenia publicitar®’. Estas son reflexiones que han surgido después
del evento o con el paso del tiempo, por lo que en la actualidad hay un gran descontento
hacia este evento pero en su momento sélo Yepéz exigio una accion concreta.

Para la feria ARCO de Madrid (2005) dentro de las diversas curadurias se
presentd parte de la obra realizada para Tijuana, La Tercera Nacion al parecer con
ciertas disputas también. Esta vez varios de los artistas decidieron participar pues los
curadores ya eran conocidos para algunos, sin embargo, la desinformacion fue la misma
y la primera reunion la tuvieron en Tijuana 5 dias antes de que comenzara la feria en
Madrid, sobre dicha reunion Hernandez sefala:

A la reunion asistimos alrededor de 20 artistas y ahi Navalén informé que se
habian invertido millones en la exposicidn, que ademas de Madrid viajara a Berlin
y Paris. Que publicaran un catalogo con un tiraje de 25 mil ejemplares y que a los
participantes se les daran entre cinco y 10 catalogos. La exposicién se montara en
la entrada de la feria y que no hay manera de que no sea vista. Puesto que se estima
que asistan 450 mil personas. Que a la feria asisten 600 galerias de todo el mundo,
un sin namero de art dealers y curadores (2005).

Ante los datos proporcionados por el productor Herndndez indica que nadie fue capaz
de cuestionar la forma en que se llevo a cabo esta nueva curaduria, al ella hacerlo, el
productor le respondid en tono cinico que “mas vale pedir perdon que pedir permiso”.
De esta forma, Hernandez llega a la conclusion de que:

A los productores de La Tercera Nacién la comunidad artistica es lo que menos les
interesa pese a lo que Navalon maneja en su discurso y en el cual agradece la
participacion de los mismos. Por otra parte, es claro que para la comunidad artistica
€s mas importante exponer por exponer, aln con que alguien use su trabajo para
fines distintos y a veces opuestos a los que motivaron su propia obra (2005).

En la misma feria hubo otra exposicion dedicada especialmente a la produccion creativa
de Tijuana, se titulaba “Tijuana Sessions™ haciendo alusion a la musica de Nortec. En
ella los curadores pretendian:

"una curaduria de un 'momento y espacio generacionales' determinados, antes que

87 Para mayor informacion véase: http://www.palabrasmalditas.net/archivo/content/view/406/5/ Y
http://lifetijuana.blogspot.com/2005/02/propsito-de-tijuana-la-tercera-nacin.html
108




una lectura definitoria del quehacer cultural de la region". Por esta razon, han
favorecido la inclusion de diversas disciplinas creativas e intelectuales, en lugar de
proponer una lectura critica de la produccién cultural del estado mexicano de Baja
California, al que pertenece Tijuana. Su intencién es de explorar la interaccion
entre Tijuana y sus ciudades vecinas como San Diego, Los Angeles y San
Francisco, asi como la influencia mutua entre diversas disciplinas, sobre todo entre
la musica electronica y las artes visuales. La muestra esta concebida como una
"interrelacion entre espacios narrativos y espacios sonoros, con la idea de generar
una especie de ruido creativo", que los curadores consideran representativo del
guehacer artistico contemporaneo de Tijuana. (Universes in universe, 2005).

Una vez mas se observa como se buscan y exaltan ideas sobre lo transnacional, los
flujos y la hibridacion cultural. Se busca mostrar la interrelacion entre Tijuana y sus
ciudades vecinas que curiosamente todas son estadounidenses San Diego, Los Angeles
0 San Francisco. De esta forma el arte contemporéaneo internacional refuerza la idea de
Tijuana como ciudad creativa y posmoderna.

Finalmente el inSite_ 05 es el otro evento de alcance internacional, en este
festival o encuentro que se desarrolla como un proyecto binacional entre Tijuana y San
Diego el énfasis esta puesto en el arte y el espacio publico. InSite ha tenido varias
ediciones desde 1992 pero el realizado en el 2005 es en el que participaron algunos de
los colectivos o realizadores audiovisuales de la escena tijuanense.

En dicha edicion se ponderé ademas de propuestas artisticas en el espacio
publico que no eran tan espectaculares como en otros afios, obras que se sustentaban en
la reflexion sobre los flujos y la interconectividad. Dando lugar a esta tendencia de la
desaparicion de la obra de arte como objeto en pos de una interaccion, un proceso 0 una
serie de obras en distintos dispositivos 0 medios electronicos.

Entonces, el arte contemporaneo con vinculos internacionales también
contribuy6 a la instauracion tanto de Tijuana como ciudad creativa como de la escena
audiovisual tijuanense. Esto lo hizo retomando los discursos o nociones de las ciencias
sociales (hibridacion, multiculturalidad, transfronterizacion, flujos), los cuales dieron
mas fuerza al argumento de que en Tijuana por ser frontera era posible experimentar
tales procesos sociales que se verian reflejados en las obras de arte.

Por consiguiente, este tipo de curadurias coadyuvé a la inclusion de distintos
productos audiovisuales dentro del arte contemporaneo, posibilitando a la escena
audiovisual tijuanense otro espacio de circulacion mas alld de los establecidos como
podian ser la televisién, los festivales de cine, cortometrajes o documentales.

Propiciando a su vez eventos que impulsaban el arte puablico, arte dialdgico o
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colaborativo resultando en précticas artisticas que se basaban mas que en el objeto final,
en el proceso y las relaciones que se gestaban en la produccion de la obra. Gestando
también las condiciones para la insercion de las realizaciones audiovisuales a las
instituciones de arte legitimadas.

El siguiente esquema muestra graficamente como la escena audiovisual
tijuanense se inserto en circuitos de arte y festivales de cine, video o documental en
distintos paises®. Las actividades que se muestran en el gréafico tienen que ver
principalmente con festivales de video independientemente del género utilizado el cual
podia ser documental, ficcion, videoarte o experiemental. En cuanto a las galerias,
museos y festivales de arte ahi ademas del video podian entrar proyectos fotograficos o
instalaciones esencialmente.

Como se observa hay bastantes conexiones con el extranjero y en concordancia
con el arte contemporéneo nacional se privilegia la busqueda de circuitos en
Norteamerica y Europa antes que en Latinoamerica u otras latitudes, aunque algunos se

insertaron en estos circuitos menos recurridos.

.
Il Museos [ Galerias h Festivales de cine o video Festivales, biznales o dclos de arte

Grafico 3. Circuitos de arte y festivales de cine de la escena audiovisual tijuanense. Realizado por
Neograficalab.

Conclusion

La visualidad y el arte realizado en Tijuana se explican generalmente desde la

% Para revisar con mayor precision en gue espacios expuso o se inserto cada colectivo revisar el anexo 11
(pég. 168).
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creatividad y la originalidad que los artistas desarrollan gracias a las dinamicas sociales
que experimentan al vivir en dicha ciudad. Esto aunque por un lado es cierto, deja de
lado toda una serie de procesos que son necesarios para dar lugar a los proyectos y a una
forma especifica de produccion.

Procesos como el financiamiento, los circuitos de circulacion, las tensiones,
negociaciones, conflictos y acuerdos que influyen en la realizacion de los proyectos
audiovisuales es importante retomarlos ya que dan cuenta de la escena no como una
serie de generalidades discursivas, sino como un conjunto de précticas compartidas
entre individuos concretos.

El conseguir recursos no quiere decir que el proceso esté resuelto, por lo que la
autogestion sigue siendo clave pero esta orientada a la busqueda y obtencién de dinero
que costee las diversas etapas de produccion. Asimismo, el que la produccion esté
ligada a un financiamiento especifico puede influir a su vez en las formas de proceder
de un colectivo o un realizador pero tampoco determina el proyecto final o las iméagenes
en pantalla.

Por lo general los recursos provienen de instituciones publicas que también
conllevan otro tipo de implicaciones, un caso que ejemplifica esta situacion es el del
colectivo Bulbo pues en los documentales que produjo antes de “Tijuaneados
Anonimos” (2009) este colectivo ya no hacia distincion entre las diversas actividades
que realizaban los individuos por lo que la autoria se volvio colectiva. Sin embargo,
para “Tijuaneados” habia otra vez créditos, lo cual responde segln sefialan ellos mismos
a un requisito que solicitaba el estimulo proporcionado por el IMCINE. La situacion
anterior se enmarca dentro de esquemas institucionales del arte en los que se privilegia
la autoria individual sobre la colectiva repercutiendo directamente en las dinamicas de
los colectivos. Lo que a su vez esta cambiando por lo que es posible encontrar algunas
convocatorias dirigidas a proyectos colectivos y no sélo a individuos®.

Asimismo, el financiamiento también interviene algunas veces en los circuitos
de circulacion en los que se ven involucrados los proyectos audiovisuales. En el caso de
Bulbo o Polen Audiovisual el tener proyectos que cuentan con recursos del IMCINE

supone de entrada un circuito de festivales de documental o cine a nivel nacional e

% por ejemplo el Programa de Fomento a Proyectos y Coinversiones Culturales del Fondo Nacional para
la Culturay las Artes. Véase: http://fonca.conaculta.gob.mx/convo_abiertas/Coinversiones_2011.pdf
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internacional, a los que posteriormente se les sumaran otra serie de foros. Lo mismo
sucede con 5y 10 Producciones, contemplan una serie de circuitos con respecto a los
proyectos que estrenan o presentaciones formales en espacios institucionalizados para la
difusion y exhibicion de sus propuestas que posteriormente pasan a otros foros.

El factor economico suele ser un desencadenante de tensiones, conflictos,
suspicacias o rupturas, pero en otros casos de cohesion. Un colectivo tiene historias que
muestran cdmo el hacer negociaciones econémicas o conceptuales por separado se
puede prestar a malinterpretaciones o verdaderos abusos de las circunstancias. Otro
colectivo evidencio como la necesidad de un sustento econémico y el trabajo por medio
del cual se obtenga puede incidir en el tipo de producciones que se realizan y causar
desacuerdos en los intereses y necesidades que tiene cada individuo en relacion al
colectivo del que forma parte, lo cual desencadend en una ruptura pero no significo un
conflicto irremediable y por el contrario siguieron colaborando pero desde otros
acuerdos. Igualmente, otros colectivos se han formado bajo la premisa del sustento
econdmico y han sido bastante exitosos.

En esta escena, la manera en que se da, resuelve o convive con el conflicto, las
tensiones, las negociaciones y el acuerdo, son factores constituyentes del
funcionamiento, conformacién y cohesion de los colectivos e individuos. En lo que
concierne a los acuerdos es notable la capacidad de articulacion que logran ya sea para
buscar opciones de formacién-profesionalizacion como en el caso del curso de
produccion y realizacion cinematografica, asi como para exigir ser tomados en cuenta
en la designacion de los directivos de las instituciones culturales a través de una mayor
participacion en las politicas culturales de la ciudad.

Si bien los acuerdos no son asumidos por todos tampoco significa una ruptura
con los disidentes. De hecho hay un colectivo con el que la gran mayoria no esta de
acuerdo con la vision que plasma de Tijuana en sus realizaciones audiovisuales, pues les
parece demasiado fresa o burguesa, no obstante, es reconocido por los demas que dicho
colectivo contribuye a la difusion de la escena tijuanense en el resto del pais gracias al
posicionamiento y exhibicion que ha logrado lo cual les brinda satisfaccion en general
en vez de causar envidias 0 menosprecio. Pero tal situacién no debe entenderse como
que no hay envidias, rumores, 0 protagonismos, las hay como en cualquier escena de

cualquier ambito, sin embargo no se crean rupturas irreconciliables o no es la actitud
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predominante.

En lo referente a la negociacion, ocurre constantemente en términos practicos
durante la etapa de produccion, sin embargo, siempre esta presente en lo que respecta a
temas ideoldgicos, jerarquicos, tedricos, administrativos que determinan el
funcionamiento de cada colectivo, la toma de decisiones y las formas de colaboracion

que llevan a cabo.
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CAPITULO IV
DE LA VIDEO-EXPERIMENTACION AL SWAP MEET VISUAL

A lo largo de esta disertacion se ha abordado coémo fue el descubrimiento y
acercamiento a la escena audiovisual tijuanense. Desde qué conceptos tedricos y
metodologicos se parte e intenta entender la produccion audiovisual. Cémo el espacio
geografico condicion6 dinamicas sociales, economicas Yy culturales especificas
vinculadas a la estrecha relacion con el pais vecino, y que por lo general, se enmarcaban
dentro de la leyenda negra de Tijuana y la condicién de frontera.

El recuento de la precariedad institucional y de infraestructura cultural debido al
centralismo del pais fue otro de los factores revisitados y definitorios en la produccion
de las imagenes de esta escena audiovisual en sus inicios. También fueron
determinantes las dinamicas de colaboracion y conformacion de colectivos que
delimitaron en parte la produccién audiovisual que junto con los discursos de
intelectuales de la academia y del arte contemporaneo internacional posicionaron a
Tijuana como ciudad creativa.

No obstante, para que esta investigacion acabe de cobrar sentido es necesario
aproximarse a las iméagenes que produce esta escena audiovisual, revisar como a traves
de éstas los realizadores dialogan y comentan la realidad de Tijuana gracias a una serie
de tematicas y procesos de produccion que terminan por ser recurrentes y a la vez
peculiares de esta escena. Ejemplos de tales temaéticas son los paisajes urbanos a traves
de la exploracion de la ciudad, los estereotipos de Tijuana o el no abordaje de estos, la
ciudadania, la frontera o las clases medias. En lo que respecta a los procesos de
produccion se puede observar que la intuicion, la colaboracion y la necesidad de
profesionalizacién también son reiterativas.

Al revisar las producciones audiovisuales cronolégicamente se observa como las
realizaciones siguieron cada vez mas técnicas provenientes de un lenguaje
cinematografico basado en un método formal y ya no en la intuicion como lo
desempefiaron en un inicio. Muy probablemente este factor intuitivo fue parte del
atractivo visual que se podia encontrar en las realizaciones audiovisuales de mediados
de los noventas e inicio del siglo XXI.

Tales directrices del lenguaje cinematografico marcaron tendencias narrativas y
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tratamientos visuales observables en la pantalla que permiten advertir el proceso de
consolidacion-profesionalizacién de los realizadores y colectivos por medio del
aprendizaje y la préctica asi como su consiguiente desarrollo. Esto no quiere decir que
la intuicion o la profesionalizacion sea mejor o peor, pero si que son diferentes maneras
de contar historias y comentar la realidad.

Con respecto a esta formalizacion del lenguaje cinematografico (mayor cuidado
por los encuadres y el tipo de planos utilizados, la busqueda de un ritmo especifico en el
montaje, la exploracién de una composicion que cumpla funciones informativas o
expresivas, la inclusion de una banda sonora), los realizadores hacen referencia a como
van cambiando sus propias practicas en relacion a la produccion de imégenes, por
ejemplo:

Con la camara, pues como que me interesaba eso, no sé, ser como mas activa, por
ejemplo ahora ciertas imagenes que a mi me gustaban, jpues no! no me gustan, 6
sea no te quiero decir que jay! hoy prefiero que todo este en tripié, pero si eres
¢como? te vuelves como un poquito mas estricto con el tipo de imagenes.

También una cosa que vas a encontrar en muchas de las producciones, a lo mejor
no en este momento pero previas en Tijuana, es un descuido muy cabron al audio,
6sea nadie tenia esa, no, no digo nadie, pero no habia esa como busqueda, esa
formacion, esa sensibilidad més hacia la cuestién auditiva tampoco habia un
equipamiento adecuado, entonces todo mundo tiene pedos con el audio (Itzel
Martinez del Cafizo, entrevista: 2010).

En un momento hicimos video-documental sin un conocimiento articulado del
lenguaje cinematografico... entonces en mi por ejemplo ese gran cambio como me
lo planteas, yo te puedo decir que es la incorporacion de ciertos conocimientos del
lenguaje cinematogréafico, en determinadas reglas de representacion de tiempo y
espacio, y de la fragmentacion de la realidad a través de una serie de encuadres y
movimientos de camara, 0 sea los usaba desde el inicio pero no los tenia
incorporados de una manera articulada, que viene siendo a través de que estudie
este curso del CCC-CECUT, a partir de ahi en mi trabajo hay un cambio
importantisimo, en términos de que ahora ya independientemente de si grabo con
una camara de fotos, un celular o una camara profesional ahi me converti en
cineasta en términos de lenguaje (Sergio Brown, entrevista, 2010).

Los cambios que estos realizadores ven en sus propios trabajos aunque tienen que ver
con el aprendizaje que implica un lenguaje audiovisual o cinematogréfico formal no se
deben entender como una utilizacion acritica de las reglas sino como un complemento o
herramienta mas para producir imagenes. EI conocimiento formal o institucionalizado
les brind6 certeza sobre el lenguaje a utilizar y lo que querian plasmar en las imagenes
que producian lo cual sucedio a la par del propio proceso de practica, experimentacion y

maduracioén de cada realizador.
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Otros factores que influyen contundentemente en las imagenes gque se proyectan
en la pantalla y diferencian los procesos de produccion de cada colectivo son la
tecnologia y los circuitos de distribucion. Las innovaciones tecnoldgicas son
reflexionadas desde distintas Opticas dependiendo del periodo en que se haya empezado
a explorar lo audiovisual. Para los realizadores que producian a finales de la década de
los 90°s las discusiones se centran en las innovaciones a las que podian acceder sin
reflexionar demasiado en cuales eran las consecuencias en la imagen pues era la Gnica
posibilidad de realizar un producto visual, como sefiala lItzel:

Por ejemplo; el de “Salon de baile la estrella” que hicimos con lo que para nosotros
en ese momento era wow el High 8, es 8 digital”, entonces era chido™ porque ya
era digital editamos en la computadora todo el pedo, pero ahorita lo ves y dices jno
mames!’? coémo me permiti hacer eso. ¢Porqué? porque el salon de baile la estrella
una de sus caracteristicas en su interior es que es un salon de baile muy oscuro,
cdmo con unas fuentes de iluminacién muy densas ¢no?, entonces con una High 8
pues se sobre-explota el grano, entonces la imagen es como muy sucia que digamos
que eso le da cierto estilillo pero realizarlo era asi 0 no hacer nada, pero digamos
que eso ya no lo haria... (Itzel Martinez del Cafiizo, entrevista, 2010).

Cuando Itzel sugiere cierto estilillo se refiere a que esos defectos que ahora percibe en
aquel entonces fueron aspectos que no se detuvo a reflexionar. Asimismo, gracias a que
el salon de baile La Estrella es un salén con un ambiente popular en el que se va a bailar
y la estética va de acuerdo con un ambiente obscuro, el concepto y la imagen no son
dispares o pareciera que asi fueron planeados, sin embargo, tal tratamiento visual fue
fortuito.

Por consiguiente, la intuicion, la experimentacion y el aprovechamiento de los
recursos que se tenian a la mano eran factores que definieron las formas de producir
imagenes en un primer momento para esta escena audiovisual, ademéas de resultar
atractivas para curadores o académicos de otros lugares.

En la actualidad, aspectos como los mencionados arriba no son desatendidos
sino por el contrario se plantean desde la concepcion del proyecto. Haciendo patente
que la estética no debe ser necesariamente una en la que todo esta en orden o bajo
ciertas reglas, sino que se pueden buscar diversos tratamientos para los proyectos

audiovisuales.

™ Tanto el High 8 como el Digital 8 son un formato de grabacién en cinta magnética de 8mm, la
diferencia es que el primero es analogo y el segundo es digital.

™ Chido: Muy bueno, chévere, suave.

2 No mames: Incredulidad, no juegues, no molestes.
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En las producciones de mediados de la década del 2000 la imagen por si misma
adquiere mayor relevancia, debido al abanico de posibilidades que se incorporan con el
desarrollo tecnoldgico, contemplar la tecnologia con la que se filmara pasa tanto por el
lenguaje cinematografico como por los presupuestos de produccién, como lo sefiala
Abraham:

Creo que siempre es parte o tendria que ser parte [la tecnologia de filmacion] de la
conceptualizacion del proyecto, no creo que haya una de esto es mejor que aquello.
Si hay una cosa mejor cuando uno es productor y se preocupa como por el billete
(risas) por si se va a poder lograr [el proyecto] por el billete que hay, creo que lo
mejor siempre va a ser lo mas accesible, negociar ¢no?, con la premisa de la
historia siempre. (Abraham Avila, entrevista, 2010).

Asimismo, dentro de 5y 10 también hay algunos integrantes como Alberto o Pantoja
que se declaran romanticos del cine y filmar en pelicula de 35mm les causa ilusion, pero
tampoco definen al cine a partir del formato fisico sino por el lenguaje cinematografico.
Es decir, la articulacion entre los encuadres, los planos, el ritmo en el montaje, la
composicion y el sonido que permitira contar historias a través de la narratividad.

El otro elemento importante y distinguible entre las dos etapas son los circuitos
de difusion. En los cortometrajes del primer periodo la necesidad apremiante era la
capacitacion que les permitiera profesionalizarse por lo que el producir de la forma que
se pudiera con los recursos y herramientas que tuvieran a la mano era lo importante. Por
consiguiente, el espectador o incluso la distribucion no era algo que se considerara hasta
que el proyecto estaba terminado, momento en el que entonces si se concretaban
estrategias de exhibicién o distribucion.

Los proyectos de la segunda etapa y en la actualidad desde su concepcién o
escritura contemplan los circuitos de difusion lo que implica un proceso de produccion
diferente, por ejemplo, un cortometraje que tiene contemplado ir a un festival se tiene
que enfrentar como indica Abraham “a tener un guion, una premisa, tu cast, tus
contratos, ahora la mayoria de las personas piensan y tienen como objetivo estar en
algun festival o ya piensan en la ventana de exhibicién” (Entrevista, 2010).

El canal de difusion supone una serie de pasos a seguir en la distribuciéon que
van desde; la exclusividad del material para poderlo mostrar en los festivales
especializados que s6lo aceptan material inédito, la comercializacion con televisoras
(mas facilmente las internacionales de Europa o Estados Unidos, pues el mercado en

México no da para contemplar a las televisoras nacionales como posibles compradoras
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[aunque si sucede], mucho menos como inversionistas 0 sustento econémico),
exposiciones en eventos de arte, exhibicién en espacios académicos, la autogestion,
Ilegar a acuerdos con redes de pirateria para la venta o la libre exhibicion por Internet.

Cada uno de los canales mencionados representa un tipo de espectador o una
especie de editorial para los proyectos audiovisuales razon por la cual han adquirido y
tienen cada vez mayor importancia en la concepcion de un proyecto. Sin embargo, el
contemplar la ventana de exhibicion como un requisito a cumplir dentro de los
proyectos puede suponer un riesgo sugiere Abraham: “de dejar de producir de manera
discursiva y (...) se exhibe para exhibir ya no para generar un discurso cinematogréafico
sino para poder estar en esa ventana (...) N0 necesariamente que vaya a pasar eso pero
es el riesgo (...) afortunadamente hay un chingo de ventanas” (Entrevista, 2010). El lo
sefiala en el caso de ficcidon pero me parece se puede aplicar a cualquier género.

Tal variedad de circuitos y espacios de difusion como los mencionados arriba,
segun el mismo Abraham indica, no debe ser una preocupacion que limite la libertad
creativa de los realizadores pues lo méas seguro es que encontraran un espacio adecuado

para exhibir sus producciones.

Andlisis piraton’

Dentro de la diversidad de proyectos audiovisuales que han realizado los distintos
colectivos, es posible encontrar una variedad de tematicas recurrentes que tienen que
ver con la representacion que se hace de Tijuana, como: a) la exploracion de los paisajes
que se pueden desprender de la ciudad tales como el desecho, el reuso y los yonkes; b)
la preocupacion por las caracteristicas contextuales que determinan ciertas dindmicas
sociales, por ejemplo, la ciudadania, el narcotrafico, la violencia, la ciudad, la frontera,
las clases sociales, la cotidianidad; y c) el interés por mostrar visual y narrativamente el
aprendizaje del lenguaje formal y la profesionalizacion que han ido adquiriendo con el

transcurrir del tiempo, asi como la postura politica y afectacion a la esfera publica.

Yonkeando las iméagenes

En lo que respecta a la exploracion de la ciudad podemos encontrar una estatizacion de

" piraton: en el lenguaje coloquial significa loco o fuera de lo comdn. Lo utilizo sélo como referencia de
algunas palabras utilizadas por mis informantes.
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los paisajes metropolitanos que remiten a las sinfonias urbanas, con tal concepto se
alude “a un conjunto reducido de peliculas filmadas en la primera mitad del siglo XX,
dichas peliculas reflejan una tendencia de la antropologia urbana mucho mas amplia que
se filtra por todo el canon del cine de autor” (Young, 2009: 69), como sefiala Octavio:

Son piezas documentales que no necesariamente responden a una conformacion
tradicional del documental, es como una pieza que no tiene discurso oral, una
continuidad, pudiera ser una pieza de 20 segundos, 1 minuto, 12 minutos, no
pueden durar mas de 12 minutos o no sé, los paintings de Brian Eno, lo de Vertov,
porque eso es lo que a mi me ensefio Héctor, lo que aprendi al principio, “A man
with a movie camara” jsobres!” y hazle como puedas, un patrén visual, la ciudad
hacia donde se mueve, desde donde se mueve, pero todo es ritmo (Octavio
Castellanos, entrevista, 2010).

Se observa como la produccion audiovisual que realizaron en un inicio si corresponde a
un bagaje teorico que habian asimilado pero estas imagenes también tienen que ver con
el paisaje de un entorno cotidiano particular en el que lo urbano, los desechos y el reuso
no solo estan presentes sino que parecieran exaltados.

Esta situacion también puede entenderse debido a las relaciones de desigualdad
existentes entre Estados Unidos y México, por lo que no es fortuito ver tantas imagenes
con referencias a los autos, los flujos de estos en las calles, los yonkes, o a las dindmicas
que se desprenden del consumo y deshecho en Estados Unidos, y el reuso en Tijuana.

Adriana Trujillo se vale del videoexperimental para comentar el entorno urbano
de Tijuana, en el video “Asfalto” (2002), muestra un recorrido por la ciudad haciendo
énfasis en el asfalto, en otros autos que también van en movimiento, en los seméaforos,
recorrido que termina en un yonke en el que a través de tomas panoramicas y a detalle
exhibe los carros estropeados almacenados y olvidados. Ya en el yonke se introduce el
cuerpo femenino vestido, desnudo, detalles de algunas partes de estos cuerpos y como
éstos se funden, juegan, exploran con cables y chatarras de los autos, para regresar al
asfalto. Termina con una sefializacion de no retorno.

Las imagenes son acompafiadas de un sonido que bien puede ser una
manipulacion total del sonido ambiente original 0 musica experimental disefiada para el
proyecto, dando lugar a un montaje sonoro que juega con la aceleracion y ralentizacion

de las imagenes principalmente.

™ Sobres: en este contexto indica listo, que ahf esté.
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Adriana Trujillo: Asfalto (2002).
Sal Ricalde a través de un video con un tratamiento visual muy sencillo en el que a
través de distintos planos generales, medios y a detalle muestra como se pintan unos
automoviles para un evento cuyo nombre “Tijuana destruccion derby” (2007) sugiere la
destruccion de autos, muestra explicitamente como es el juego de chocar y destruirlos.
Posteriormente vemos una grda cargando un automovil ya convertido en
chatarra y la imagen pasa a unos hombres apagando pequefios incendios en los autos
destruidos. El montaje es sonoro desde un inicio, con masica electronica y después otra

maés parecida a la producida por Nortec.
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Sal Ricalde: Tijuana Destruccion Derby (2007)
Este video era parte de un proyecto de arte mas amplio inspirado en el alto nimero de
autos abandonados en las calles de Tijuana. Alrededor del 2004 Sal leyd en una nota
periodistica que eran mas o menos 10,000 autos abandonados al afio, al siguiente afio el
namero subié a 13,000. Estas cifras lo llevaron a plantear el problema en términos
estadisticos; peso de la chatarra abandonada en la calle; tiempo que una persona vive en
su automovil; Tijuana como la ciudad del pais (México) con mas automoviles por
persona 1.5; y a descubrir fendmenos como que los autos son abandonados en Tijuana
por los propios estadounidenses para cobrar el seguro en el otro lado.

Para llevar a cabo el proyecto solicitd personas que quisieran destruir coches en
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la seccion de trabajo de un periddico. Estas personas debian pasar un casting que
consistia entre otras situaciones en las horas que pasaban en su coche, ya que en Tijuana
hay una gran cantidad de personas que tardan hasta tres horas diarias en cruzar la
frontera para trabajar al otro lado mas las de regreso, lo anterior suponia cifras de hasta
dos o tres meses en el auto si se juntaran las horas de traslado. El objetivo de la obra
para Sal era crear una catarsis a través de la destruccion de un carro. El proyecto
completo se narra a través de la gente en el carro y las estadisticas, fotografias y video
(al que tuve acceso so6lo es un fragmento).

Esta persistencia en los automoviles y el espacio urbano es un ejemplo
representativo de preocupaciones recurrentes en los integrantes de esta escena. Visto
desde la distancia se puede entender como una clase de sinfonia urbana como algunos
sugieren o0 cOmo una especie de vanguardia en la que la ciudad cobra relevancia debido
a la urbanizacion de las comunidades. Amen de los tratamientos visuales que en este
tipo de producciones se encontraban muy cercanos al cine experimental, y se distinguen
por estar:

Mas proximos a los efectos plasticos y pictéricos o a principios musicales y
ritmicos del montaje, basando su integracion en la coherencia que se desprende de
la asociacion de colores, formas y sonidos en sucesion. A menudo se centran en
explorar las posibilidades expresivas de un efecto técnico cinematografico: hay
muchas peliculas experimentales que consisten simplemente en un travelling, una
panoramica, o un trabajo creativo a partir de distorsiones producidas con lentes y
filtros, alteraciones del color (...) gran parte del cine asociado a la experimentacion
o la vanguardia se mueve en los limites de las convenciones de la ficcion para
subvertirlas o desmontarlas (Benet, 2004: 140).

No obstante, al conocer o recorrer Tijuana es notable como las imagenes tienen una
estrecha relacién con elementos cotidianos del entorno tales como los yonkes, la
importancia del automovil particular sobre el colectivo que sucede en la mayoria de las
grandes urbes mexicanas aunque en Tijuana tiene otro sentido que deriva de la
accesibilidad que permite el consumo y deshecho que hacen los estadounidenses. Pues
para los parametros de México muchos deshechos se encuentran en condiciones de uso
aceptables y ademas baratos, como sucede con los autos.

Algunos de los proyectos de esta escena desde distintos abordajes, tratamientos
visuales y generos, establecen “con claridad la posicion de enunciacion muy marcada,
de la voz singular de un artista que no pretende ocultarse detras de la representacion

puesta en pie, sino afirmarse en su obra” (Benet, 2004: 142). Es perceptible como cada
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realizador o colectivo encuentra su propia forma de comentar su contexto sin
necesariamente establecer una sola lectura del video, documental o ficcion que

presentan.

Participacion ciudadana

En varios proyectos la participacion ciudadana en relacion a la violencia generada por el
narcotrafico estd correlacionada con la situacion de frontera a su vez, es patente y
abordada desde distintas premisas, narrativas o tratamientos.

Bulbo hace un pequefio documental llamado Participacion (2008), en el marco
de una curaduria llamada Proyecto Civico Diélogos e Interrogantes que se llevo a cabo
en el CECUT. En este video Bulbo colabora con dos periodistas para su realizacion y es
uno de los pocos proyectos que el tono con el que esta contado es ilustrativo tanto en las
imagenes como en el discurso.

A través de una serie de imagenes fijas y otras pocas en movimiento ilustran un
discurso en el que se hacen una serie de aseveraciones sobre la violencia que estaba
viviendo Tijuana en el afio 2008 particularmente. Dos elementos méas que se rescatan
del discurso son; el primero es que interpela al espectador con preguntas directas sobre
su participacion y responsabilidad en la situacion de violencia, el segundo es que
destaca la labor que llevan a cabo padres de desaparecidos o secuestrados y que se

encuentran movilizando a la sociedad o haciendo el trabajo de las autoridades.

Bulbo: Participacion (2008)
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Bulbo: Participacion (2008)

Tijuaneados Andnimos (2008-09) también realizado por Bulbo, aborda la violencia pero
desde una perspectiva mas intima en la que los personajes exponen desde su vivencia
personal, como se sienten de vivir en una ciudad como Tijuana en la que la violencia y
el descuido por el entorno parecieran siempre estar presentes.

“Tijuaneado” es una expresion que se utiliza para designar los arreglos
temporales o parciales que se hacen en un momento de urgencia con la intencién de
posteriormente hacer la reparacion formal del objeto dafiado, sin embargo, nunca se
hace la compostura y el objeto pasa a ser tijuaneado. A partir de tal expresion es que el
colectivo crea su premisa y un grupo de autoayuda en el que “Semana a semana un
grupo de personas se retine en Tijuaneados Andnimos para compartir experiencias y
juntos detener el fendmeno social que los aqueja: lo tijuaneado” (Tijuaneados
Ano6nimos, 2009).

El tratamiento visual de este documental es por medio de entrevistas e imagenes
que ilustran los discursos de los personajes e intervienen lo menos posible la imagen a
fin de poder contar la cotidianidad como ellos mismos sefialan. No obstante, hay una
alteracion de las imégenes y los encuadres en los que se difumina o deja fuera de cuadro
los rostros de la mayoria de los personajes, lo cual tiene concordancia con el titulo del

documental.
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El documental expone de forma muy clara los sentimientos de miedo,
incertidumbre y hartazgo por la situacion de violencia e ingobernabilidad en la que se
encontraban los personajes del documental en el 2008-2009. Pero también pone de
manifiesto la responsabilidad social o hace un ejercicio de autocritica para el espectador
y los propios personajes respecto a su papel como ciudadano, asi como a la contribucion
individual ya sea para el deterioro social o para el cambio.

Este documental tuvo una gran circulacion en México debido a que estuvo en la
seleccion oficial del festival de Morelia en el 2009 y en el festival de documentales
Ambulante en el 2010. Asimismo, tuvo una gran aceptacion por el publico de las
ciudades por donde paso el festival Ambulante. Lo anterior permite constatar como los
circuitos de difusion y el contexto en el que se enmarca la exhibicion de las iméagenes es
importante para la recepcion, la comprension e interpretacion que se desprende de éstas.

Tijuaneados anonimos (2008-09), en la gira Ambulante del 2010 tuvo muy
buena respuesta del pablico y era promocionado como el documental mas esperado
dentro de la gira. En las charlas posteriores a la exhibicién que suele haber con los
realizadores en este tipo de festivales, el publico estaba realmente identificado con el
documental (por lo menos en la que yo estuve en Guadalajara).

Dicha aceptacion o identificacion tiene que ver en que por primera vez no sélo
Guadalajara sino todo el pais se sentia identificado con Tijuana, lo cual se encuentra
directamente relacionado con el contexto violento que precisamente en el 2010 se
agudizo. El conflicto del narcotréafico y el combate por parte de las autoridades habia
dejado de ser entre dos bandos para empezar a afectar a la sociedad civil a nivel masivo,
y esto se mostraba en el documental pero desde la vivencia del ciudadano.

Me refiero a este contexto porque la respuesta que encontré en Tijuana hacia
dicho documental era bastante diferente. Primero debo aclarar que las valoraciones
sobre este documental por parte de tijuanenses a las que tuve acceso eran apreciaciones
de la propia comunidad cultural, por lo que era un grupo que contaba con informacion
privilegiada como conocer los personajes aunque estuvieran difuminados los rostros.
Por consiguiente, les era posible detectar que los personajes son los integrantes del
propio colectivo realizador y sus allegados.

Lo anterior es determinante en la valoracion del documental, pues permite hacer

rapidamente la correlacion de que ese no era un grupo abierto o representativo que
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muestre la diversidad que compone la sociedad tijuanense, relacionando asi el
documental con una vision particular de un grupo social especifico. Lo anterior no es
problematico, el aspecto discutible es que para el espectador no conocedor el
documental se presenta como un grupo abierto y heterogéneo en el que los integrantes
coinciden en tener la misma vision de Tijuana.

Dicha situacion les hacia percibir a varios de los otros integrantes de la
comunidad cultural que el documental mostraba una reflexién Unica y burguesa de la
descomposicion de Tijuana. Por ejemplo; el tener cosas tijuaneadas responde muchas
veces no sblo a la decidia o pereza de la personalidad del tijuanense en arreglarlas, sino
al humilde presupuesto que para muchas personas no permite un arreglo real de los
objetos.

Debido a lo anterior este documental, a pesar de no ser propuesto como un
documental falso, invita a reflexionar las imagenes en pantalla a partir de
planteamientos como los sugeridos por Juhasz y Lerner (2006) para dicho tipo de
documentales. Estos autores sugieren que lo interesante de los documentales falsos no
es tanto el engafio o0 si el espectador se da cuenta de tal (que es lo ideal en un
documental falso), sino de como las premisas de las historias exponen una serie de
preocupaciones sociales, historicas o politicas a través de la falsedad o la tergiversacion
de la realidad (Juhasz y Lerner, 2006: 4). Asi en Tijuaneados Andnimos se cumple con
tal premisa, independientemente de si es o no un falso documental muestra
problematicas especificas de un contexto historico determinado.

Tijuaneados Anonimos (2008-09) no es reivindicado por sus autores como un
falso documental, sin embargo, para una parte de la comunidad cultural Tijuanense si lo
es. Asi sin ni siquiera proponerselo, el documental en cuestion sirve para demostrar las
estrategias de las que se valen los documentales para erigirse como portadores de la
realidad, coincidiendo con uno de los propdsitos del falso documental segun Lerner
(2006): cuestionar la autoridad del documental como género.

Asimismo, con los espectadores pertenecientes a la comunidad cultural
tijuanense se cumple otro de los objetivos del documental falso como género: “a veces
sutil, a veces evidente, estos métodos conspiran para fomentar la participacion activa de
parte de la audiencia, que se ve obligada a observar la pelicula criticamente, y

considerar con escepticismo la autenticidad de las imagenes y la informacion que se

126



presenta” (Lerner, 2006: 74). De esta forma, aunque no haya sido el proposito de los
directores de Tijuaneados Anonimos, es interesante presentar una lectura que
reivindique,ademas de un buen trabajo de autocritica hacia la sociedad y la
responsabilidad individual de los ciudadanos, la constatacion de una situacion social,
politica e historica de relevancia para el contexto local y nacional.

Hago referencia a estas dos respuestas porque he subrayado a lo largo de esta
tesis la importancia de los circuitos de exhibicion y los contextos de circulacién de las
imagenes ya que éstos son los que permiten el consumo, circulacion y establecimiento
de ideas y comentarios de la realidad en los espectadores. En relacion a lo anterior, este
ejemplo en particular me parece bastante ilustrativo del funcionamiento de dichos
procesos de circulacion y difusion.

En Ciudad Recuperacion (2005), también se aborda la ciudadania pero desde
una perspectiva diferente. Itzel Martinez del Cafiizo a través de una intervencion desde
el arte para el festival binacional inSite 05, realiza un documental en el que le pregunta a
dos grupos sociales diferentes ;como seria su ciudad ideal?

Un grupo estd compuesto por hombres jovenes y adultos que se encuentran
internos en unas instalaciones que originalmente estaban destinadas para ser una cércel
pero por problemas arquitectonicos no fue posible dar tal uso. Posteriormente una
asociacion civil pide las instalaciones y las convierte en una granja de rehabilitacion
para drogadictos de extracto social bajo, quiz& haya unos pocos de clase media. Segun
refiere la autora es un sistema bastante disciplinario y punitivo en el que los internos se
encuentran en contra de su voluntad.

La forma en que ellos presentan su ciudad ideal es a partir de pequefias ficciones
en las que se autorepresentan en el rol social que cumplirian en la ciudad ideal, por
ejemplo; el doctor de la comunidad que no cobra por consulta o el agricultor que lleva
la cosecha a cocinas en las que se prepara comida en colectivo y para todos.

El otro grupo esta compuesto por mujeres adultas de clase alta, ellas a partir de
entrevistas explican como su ciudad ideal seria una en la que la educacion, los valores
civicos, el arte, el deporte y la superacion individual estarian presentes, ademas de
explicar cdmo contribuirian y se integrarian a la ciudad ideal.

Ciudad Recuperacion (2005) no se cifie a los limites que imponen las

clasificaciones del documental y por el contrario mezcla una serie de herramientas
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como la entrevista, la ficcion, a la vez que alude al cine paisajista en el cual: “los
directores entablan una especie de comunién con el entorno urbano a través de un sutil
flujo y reflujo de imagenes cuya ambientacidn y estética recuerdan a las de la fotografia
[paisajista]” (Young, 2009: 69). También utiliza recursos del documental creativo por lo
que “renuncia a las tareas relacionadas con aportar explicitamente conocimiento”
(Mendoza, 2008: 168).

Esta mezcla de herramientas y géneros permite cambiar la forma de elaborar y
presentar el discurso a la vez que muestra una postura en la que el lugar de enunciacion
tanto de la autora como de los personajes es claro y no necesariamente similar. De esta
forma, Itzel Martinez del Cafiizo logra por medio de la imaginacién mostrar una serie de
evidencias ideologicas de un sistema social economico capitalista.

Una vez que se presenta en pantalla la premisa y la metodologia del documental,
vemos la imagen de un personaje que describe y explica el funcionamiento de la nueva
ciudad ideal. La iluminacién de esta imagen tiende mas a los tonos brillantes lo cual es
acorde al discurso sobre la idealizacion de la nueva ciudad que da el personaje a manera

de bienvenida.

aiserdiuna organizacion y una
| citnd{d‘lm@ie politica y burocracia
|- ;‘ ,‘_“ , . :__."‘._*

Lrren R
udad Recuperacién (2005).

ItzI Mate del Cafizo: Ci
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Entre los principios que se describen se mencionan algunos como: la inexistencia del
dinero por lo que no habra clases sociales sino paz social, una economia basada en el
trueque que garantizard la igualdad de las necesidades basicas y un intercambio justo
entre los pobladores; no habra partidos politicos por lo que serd una ciudad libre de
politica y burocracia; los inmigrantes seran bienvenidos y se les brindaran las
condiciones para mejorar su nivel de vida como a los demés ciudadanos; educacion y
cultura para todos los habitantes, asi como instalaciones para fiestas, festivales, bailes o
cualquier otra celebracion.

Con respecto al crimen idealizan que no habré violencia ya que no seré tolerada,
asi como tampoco habrd muerte, pero para los que no se sientan conformes en la ciudad
podran migrar quienes quieran sin prejuicios ni pena alguna a Drogolandia ciudad en la
que se les brindara comida y droga, sin embargo, no hay forma de regresar a la ciudad
ideal. Tampoco habra prostitucion porque las mujeres no tendran que degradarse ya que
sus necesidades estaran cubiertas.

En esta ciudad ideal habré igualdad laboral y de oportunidades para hombres y
mujeres, y éstas Ultimas tendran guarderias como derecho laboral. Los ancianos
contardn con trabajos y centros comunales asi como servicios médicos. Finalmente,
cualquier idea o problema que surja en la ciudad podra ser consultado con un consejo
ciudadano que serd conformado por ciudadanos para que cualquier contingencia que
surja sea atendida inmediatamente.

A los planteamientos que rigen tanto a la nueva ciudad como al documental
pensandolo como un producto audiovisual, no se les puede exigir que sean una
innovacion absoluta puesto que:

en la medida en que una obra totalmente convencional parezca estéril (aun cuando
pueda ser una obra lograda dentro de su género), una obra original seria, de
principio a fin, singularmente incomprensible y hasta impensable (;se trataria de
una obra o de locura?). La relacién de complementariedad y de exclusién, o para
decirlo més claramente, de transformacion, entre la invencion y la convencidn, ain
debe ser pues, en cada ocasion, analizada “en el terreno”, de acuerdo al periodo, los
géneros, las técnicas y las obras consideradas (Niney, 2009:27).

Lo anterior da un marco de referencia para entender la propuesta de Ciudad
Recuperacion (2005), pues de otra forma se podria hacer una lectura simplista en la que
se listarian los lugares comunes por los que se desplaza el imaginario de una sociedad

ideal. Pero precisamente es un estereotipo lo que nos presenta el documental porque de
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los errores cometidos por las sociedades es que surge esta idealizacion, por ejemplo;
tener un sistema en donde primaria la honestidad, la participacion ciudadana y que no se
basaria en la politica y la burocracia.

Asimismo, se cae en errores comunes como la intolerancia hacia la
drogadiccién. El problema no esta en crear un espacio especifico para las personas
adictas como puede ser Drogolandia, quizé hasta sea un buen lugar para vivir si asi se
desea, el inconveniente esta en no brindarles la oportunidad de volver a la ciudad ideal.

También es posible advertir una division del trabajo basada en el género y el
contexto tijuanense, ya que las que se benefician de la abolicion de la prostitucion son
las mujeres lo cual ciertamente es una préactica bastante obvia en Tijuana, asi como la
preocupacion por los migrantes. Me parece que un discurso asi no se hubiera generado
en una ciudad del centro del pais no porque no haya estas problematicas sino porque no
es algo tan obvio y cotidiano como en Tijuana, ademas de que son Estados que en vez
de atraer poblacion la expulsan.

Después de este discurso inicial se muestran imagenes de Tijuana, mas que
imagenes en movimiento parecen fotografias que se van intercalando a lo largo de todo
el documental con las entrevistas de las mujeres, asi como con las ficciones y dialogos

que entablan los jovenes.
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Serie visual 10, ejemplos de imagenes paisajistas: Itzel Martinez del Cafiizo, Ciudad Recuperacion
(2005).

Posteriormente se presenta a los personajes que participan en el documental a través de
la imagen de éstos y una serie de textos en los que se informa quienes son y que hacen
en la actualidad, para después revelarnos el rol social que cumplirian dentro de la ciudad
ideal. Primero se presenta a los hombres que la gran mayoria escogi6 realizar tareas
cotidianas y altruistas.

Por su parte las mujeres en la vida real la mayoria son voluntarias o gestoras
culturales, y en su ciudad ideal seguirian siendo ellas mismas. No es casualidad que
alguien que vive en condiciones privilegiadas decida seguir manteniendo un estilo de
vida comodo, lo preocupante es que nunca hablan de que todos lleguen a tener el mismo

estilo de vida que ellas. De las que han decidido cambiar de actividad solamente una
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realmente cambia de actividad y lo hace por actividades altruistas.

Las mujeres son entrevistadas en sus casas o0 lugares de trabajo que son espacios
amplios y luminosos, las casas cuentan no sélo con lo esencial sino con estudios, areas
verdes, estancias y mobiliario que denotan lujo. Los discursos giran primordialmente
alrededor de la responsabilidad personal, todas hablan sobre la educacion, el deporte, la
civilidad, el amor, el respeto, los valores y la integracion familiar. Es interesante que
todos estos valores se deben ver reflejados en los individuos, en como los sujetos deben
ser responsables de sus actos y sefialan como las personas son las propias barreras de si
mismos.

Estas concepciones de ciudadania se encuentran relacionadas con la concepcion
de ciudadania liberal la cual sefiala que:

la ciudadania debe ser entendida como un conjunto de derechos que cada miembro
de la sociedad goza por igual... Cuando la ciudadania se halla plenamente
desarrollada, encarna una idea de justicia social: cada cual ha de gozar de ciertos
derechos que son independientes de los beneficios de una economia de mercado
regida por consideraciones de eficiencia y que, hasta cierto punto, pueden estar en
conflicto con ella (Miller, 1997: 4).

Esta vision de ciudadania a pesar de hacer hincapié en la justicia social para todos, parte
de un supuesto de que todos los ciudadanos se rigen por una serie de principios y
concepciones sobre lo que son los derechos, obligaciones y responsabilidades asi como
valores éticos. Dejando de lado las desigualdades reales en el mercado y las condiciones
de vida que determinan el acceso a ejercer los derechos y una ciudadania critica.

Cuando éstas mujeres hablan de comunidad se refieren al apoyo y solidaridad
que deberia existir entre todos los ciudadanos para la mejora de la misma dejando otra
vez de lado las diferencias reales en las condiciones de vida. De todas estas mujeres,
solamente una habla de la satisfaccion de las necesidades béasicas y las oportunidades de
empleo para realmente poder empezar a pensar en una sociedad mejor. También sélo
una romantiza la pobreza, al referirse al trillado discurso en el que los pobres a pesar de
ser pobres son felices e incluso muchas veces mas que los acaudalados.

Por su parte los hombres hablan en general sobre coémo todas las personas deben
tener cubiertas las necesidades basicas, no obstante, lo ponen en términos econémicos y
de clases sociales; nadie debe ser mas rico o mas pobre, todas las personas deben tener
derecho y acceso a bienes y servicios semejantes puesto que se basa en una comunidad

en la que todos trabajan y merecen lo mismo.
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Se privilegia un estilo de vida mas natural con agricultura organica y en la que
no hay publicidad para los distintos productos por lo que ese dinero que gastan las
empresas se emplea en la satisfaccion de necesidades para toda la sociedad. También
hablan de que no haya privacion de la libertad y se privilegien otros medios para ayudar
a los que cometen faltas. De los ciudadanos cualquiera puede ser funcionario o
gobernante pero debe de trabajar para el pueblo porque tendra el mismo estilo de vida
que los demas habitantes.

En la serie visual 11, se muestran algunos de los personajes del documental.
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Itzel Martinez del Cafiizo, Ciudad Recuperacion (2005).

Al escoger estos dos grupos la realizadora no se puede deslindar de su propia vision o
lugar de enunciacién, evidencia sus preocupaciones sobre ciudadania, sobre como se
interrelacionan distintas clases sociales. Expone a través de dos discursos totalmente
opuestos pero con el mismo objetivo como las necesidades y los ideales responden a la
posicion econémica que se tiene, cdmo las clases privilegiadas a pesar de tener buenas
intenciones e incluso trabajar por un cambio es sélo una variacion del status quo
(significativo que las mujeres de posicion privilegiada hayan decidido hasta en la
fantasia seguir siendo ellas mismas o0 muy parecidas).

Se pretende que el cambio sea resultado de los buenos valores inculcados y no

de una verdadera transformaciéon social que implique la igualdad de condiciones
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sociales, econdmicas, politicas y culturales para todos los ciudadanos como lo plantean
los jovenes en rehabilitacion.

Igualmente, suscita la reflexion sobre el sentido de comunidad y la participacion
ciudadana més que en la ciudad ideal en la situacion social del espectador. Asi, de
forma sutil sin mostrar la deplorable realidad en la que se vive actualmente debido a las
condiciones de vida que impone un sistema en el que predomina la individualidad y la
capacidad de adquisicion interpela al espectador a través de la fantasia.

Ciudad Recuperacion (2005) se acerca al documental de creacién que se
caracteriza por “trabajar con la realidad, la transforma —gracias a la mirada original de
su autor—y da prueba de un espiritu de innovacion en su concepcion, su realizacion y su
escritura. Se distingue del reportaje por la maduracion del tema tratado y por la
reflexion compleja y el sello fuerte de la personalidad de su autor” (Patricio Guzman en
Mendoza, 2008: 168). Dicha aproximacion se da principalmente en el desarrollo
conceptual puesto que utiliza herramientas tales como la insercion de la ficcion, las
imagenes paisajistas, la no aseveracion de la realidad o denuncia de esta.

Con respecto al tratamiento o leguaje visual, el cual se podria decir que es
cercano a lo clésico (cAmara fija, composicion de las imagenes de acuerdo a las reglas,
encuadres fijos, entrevistas, sonido adecuadamente utilizado), contribuye a reforzar el
planteamiento de documental mas que a encasillarlo en un género. Por lo que en el
conjunto, se logra hacer un comentario de la realidad de forma contundente, mas no

directa sino sugerentemente.

Las clases sociales, lo popular, el lenguaje cinematografico
Otras tematicas que son abordadas constantemente por esta escena audiovisual y
representan formas de ver a Tijuana son las que a través del retrato de las clases sociales
medias o altas, evidencian desde serias reflexiones sobre sus concepciones de la vida
(como en los videos antes mencionados), hasta otras que muestran por medio de una
manera desenfadada y sincera la cotidianidad que viven los propios personajes en su dia
a dia.

Este recurso, estilo o interés por dar voz a las clases medias o altas lo utilizd
bastante el colectivo Bulbo. Lo interesante es que lograron que estas personas hablen

ante la cdmara tanto de cosas banales como de serias reflexiones sobre perspectivas de
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la vida personal que debido a su posicién social no era comun encontrar tales discursos
en los medios de comunicacién. En dichos medios se les suele exponer por medio de
estereotipos que no muestran la complejidad que puede vivir cualquier ser humano, o de
una forma distante que precisamente no logra advertir los diversos rasgos que
constituyen los personajes, mostrando sefialamientos limitados de la situacion general.

Los estereotipos de Tijuana relacionados con la leyenda negra como el
narcotréafico, las drogas, la violencia, la ilegalidad o con la condicién geogréafica-politica
de frontera, también son tratados pero de una manera que tiende mas a la estetizacién de
la cultura popular nortefia. Mostrar tales situaciones les permitia por un lado entablar un
didlogo con lo que se ve cotidianamente en la ciudad y por otro explorar diferentes
efectos, herramientas y tratamientos visuales, lo cual al inicio de la movida audiovisual
era muy intuitivo.

En la serie visual 12 podemos ver un ejemplo de la experimentacion visual que

se desarrollo.
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Sal Ricalde:Loop 4 evangelios(s/f).
Imagenes como las de Loop 4 evangelios (Sal Ricalde) que estaban grabadas desde un
automovil en movimiento sobre una calle concurrida de Tijuana son ejemplo de la
estetizacién mencionada. Contrastar los colores y dejar el alto contraste de blanco y
negro, ademas de la ralentizacion y los acercamientos de la camara a ciertos detalles
principalmente de personajes nortefios son muestra de la experimentacion. Dichas
imagenes se encontraban articuladas a un sonido de musica experimental mezclado con
un tono de discurso evangelizador.

Proponian una forma de ver elementos de la cultura popular de manera distinta
que advertia en cierta forma como conviven en la cotidianidad los jovenes desde sus
referentes contemporaneos, urbanos, tecnoldgicos y conceptuales con la tradicién en la

actualidad.

Sergio Brown:l was a Vj 03 (puente de la 5y 10) (s/f).
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Sergio Brown: Nortefia del Sur (s/f).

Por el contrario 5 y 10 Producciones marca un parteaguas con estas ideas o tematicas
recurrentes. Para este colectivo la intencion era hacer cine de ficcion estrictamente a
partir del lenguaje cinematografico, lo cual llevaron a cabo a partir de cortometrajes. En
tal propoésito se evita incurrir en otros géneros, es decir, no se da lugar a la confusion ya
sea con videoarte, video-experimental, documental o cualquier otro.

Incluso en el momento de escoger las tematicas el hecho de que ya hubiera cierta
produccion audiovisual con un estilo bien definido y atribuible a Tijuana, les hizo evitar
ciertos contenidos e imagenes, como lo sefialan Ayvar y Abraham:

Ayvar:;cudl era la tematica de 5y 10? Es que depende de cada corto ;no? A lo que
voy es que la temaética es, de los 13 cortos ninguno ve la frontera, ninguno tiene ese
obstaculo como entre el jardin del vecino y nosotros, que no sea de Tijuana pues,
nomas un corto lo referencia: La invasion.

Gabriela Pineda: Pero no ha sido algo planeado, ha sido algo que asi se ha dado.
Ayvar: Y porqué no sé, también por esta onda de que pueda ser de Guanajuato,
Guadalajara, Chiapas, estamos cansados un poco de la frontera en los temas como
gue abordamos pues (Entrevista, 2010).

Abraham: Como grupo habia ciertas cosas que no se buscaban... cuando
empezamos a hacer cine, que fuera en espafiol, no retratar las prostitutas de la zona
norte, no al bordo™, no a la ciudad de noche precisamente, sino como historias que
pudieran suceder, una premisa me acuerdo que si se dio documentada, que esta
historia pudiera suceder en cualquier lugar, entonces si habia una cosa como de

™ Bordo: Se refiere al muro fronterizo.
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regionalizacion del cine si se puede decir, 6 sea que esta historia la pudieran sentir
propia en cualquier colonia (Entrevista, 2010).

El objetivo era reflejar historias narrativamente a través de imagenes que no
necesariamente se situaran en Tijuana sino que pudieran ser de cualquier lado, que no
estuvieran ligadas a los estereotipos de violencia y perdicion, o a la marginacion,
pobreza y migracion. Esta postura tiene que ver con la formacion en cine en donde lo
importante era contar historias que hasta cierto punto sean universales. En la serie visual

12 se muestran iméagenes de los cortometrajes realizados por 5y 10 Producciones.

Axel Nufez, Espasmos (2008).

EL TORITO

FAPRES JRAARTS

Abraham Avila, Pedro y Megatron (2006).
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Juan Antonio Pantoja, Primavera 13(2007).

La polaca
Aunado a ciertas preocupaciones recurrentes y las diversas formas de abordarlas que
resultan en una representacion de Tijuana, podemos encontrar una serie de discursos
sobre la posible afectacion que tienen las imégenes en la esfera pablica. Puede ser a
través de una posicion politica bien definida, en el intento de incidir aunque sea en
algunos circuitos de difusion o en las estrategias establecidas de distribucion.

De esta forma, por ejemplo para Héctor Villanueva siempre hay un punto de
vista politico:

A veces es consciente o inconsciente pero siempre hay, puede reflejar la
ingenuidad de uno, el coraje de uno, el dolor, las esperanzas... aunque uno no lo
quiera hay una mirada, una seleccidn de historias, un punto de vista del narrador
desde el tratamiento de la historia, la historia misma, el lenguaje visual, siempre
hay un punto de vista politico, incluso a veces contrario a lo que uno quiere
(Entrevista, 2010).

Lo que expresa Héctor lo podemos ver reflejado muy claramente en la postura de 5y 10
Producciones, incluso aunque no se quiera tener una postura politica explicita hay una
opinién que define tematicas, decisiones y por lo tanto lecturas o interpretaciones
acotadas de lo que se presenta en pantalla. Ejemplificando en el caso de este colectivo
(5 y 10) la no reiteracion de los estereotipos de Tijuana ni siquiera para presentarlos ya
no hablemos de denuncia.

Octavio Castellanos comparte esta intencion de no mostrar lo politico a través de

" a polaca: es una expresion para designar a lo politico.
140



sus trabajos o proyectos: “No, no creo que me interesaria expresarla a través de piezas,
nel’’... si quisiera expresar algo pues me pondria escribir una nota periodistica, 0 un
ensayo, para nada, que si es politico pues alguien le podra ver lo politico, o
pornografico, o agridulce pero neta que a mi es lo que me ayuda a hacer mi dia a dia”
(Entrevista, 2010). Aunque no quiera explicitar una postura, se alcanza a percibir que si
tiene en cuenta una posible afectacion de la esfera publica la cual dependera de la
interpretacion que el espectador haga de las imagenes.

Por su parte Sal Ricalde expresa que: “aunque no me gusta casarme con una
ideologia totalmente, siempre hay una denuncia o exposicion de algo” (entrevista,
2010). Como en “Tijuana Destruccion Derby” (2007) en donde el autor denuncia por un
lado la abundancia de autos chatarra en la ciudad y por otro la gran cantidad de tiempo
que una persona se relaciona, vive o pasa en su automdvil. Reconociendo asi la
posibilidad de accion o denuncia que puede detonar la presentacion de una
problematica.

En este sentido Adriana Trujillo tiene una opinién parecida con respecto a lo
politico, le parece que siempre se expresa algo por medio de las producciones
audiovisuales que se realizan:

Creo que todo lo que hacemos es una cuestion politica, 6 sea totalmente, que nos
define mucho los parametros de concepcidn de tu realidad ¢no?, de como percibes,
de como lees, de cdmo ves y por lo tanto lo reflejas en la produccion o la creacién.
Entonces, estas hablando mucho de lo que quieres aportar, de lo que crees que no
se ha hablado, de lo que crees que se tiene que debatir o también mezclas
cuestiones personales, pero finalmente lo personal sigue siendo pues algo muy
colectivo en ese nivel... (Adriana Trujillo, entrevista 2010).

En lo referente a afectar la esfera publica Adriana no esta tan segura de que se pueda
tener una influencia real o si la hay puede que sea minima, pero quiza ayude a generar
debates por medio de lo que se plantea en la pantalla:

No, no tengo la intencion de afectar la esfera publica, ni de dar un mensaje, ni de
emitir una verdad, pero si que conozcan mi postura o lo que yo quiero decir con
este proyecto ¢no?, 0 expresar pero sin que necesariamente eso que expreso quiera
cambiar el contexto...

Entonces, cuando me preguntabas esto de que “¢qué quieres decir y si tu propuesta
va a afectar a la comunidad?” Creo que seria como muy ilusorio ¢no? o bastante,
bastante pretencioso ¢no?: “yo con mi obra”, es que la gente esta en su rollo y la
gente no esta viendo video independiente ;no? es algo que muchas veces esta en
nuestras dinamicas y en nuestras cabezas ;no? mas que en la vida diaria. Entonces,

" Nel: No.
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no, no siento que sea algo que genere una confluencia absoluta en la poblacion
¢no? Hay necesidades diferentes, pero creo que la aportacion estd justamente en
generar debate en esos circuitos, 6 sea no digo que no propongas algo, tu planteas
algo en esos circulos, sin embargo, esos circulos son los que muchas veces tienen
repercusion en otras esferas de la dinamica social... (Adriana Trujillo, entrevista
2010).

De esta forma Adriana mas que no confiar en que pueda haber cierta incidencia en la
esfera puablica, esta consciente de que el cine o video independiente suele tener
audiencias pequefias que incluso algunas veces son circulos elitistas. No obstante,
valora el que aunque sea en circulos reducidos si se pueda generar debates que quiza
conlleven a la transformacion de la esfera publica.

Por el contrario hay personas que a medida que avanzan en su propia préactica,
enfocan su trabajo ya no sélo en estar conscientes de que tienen un comentario de la
realidad o de una tematica, sino en hacer explicita su opinion o postura como sugiere
Itzel Martinez del Cafizo:

Ahora tengo mas conciencia sobre la implicacion de mi posicion como autora, por
ejemplo siempre me ha quedado claro que un discurso se construye a partir de
todo, no es de que ay la realidad ¢no?, y asi esta dada, y yo no interferi, y yo nomas
la tome y la pegue, no es cierto. Hay totalmente como una mirada subjetiva,
aunque uno de sus objetivos sea representar lo mejor posible, acercarse a los
sentimientos, a la realidad, a las sensaciones, pero es una posicién, hay una
intencion y hay como una seleccion y todo eso ¢no?, una disposicién de discursos
sintetizados en una hora de una experiencia de muchos afios (Entrevista, 2010).

En el caso de Itzel, me parece tiene que ver con que su préctica se encuentra enfocada
en la realizacion de documentales y aungue no se cifie a la denuncia establecida por
algunas corrientes dentro del género, si busca otras formas de exponer una problematica
y comentarla desde las imagenes como en el ejercicio realizado en Ciudad
Recuperacion (2005).

Otra de las preocupaciones o intenciones que encontré en especial en dos
personas era referente a la distribucion y a la utilizacion de la tecnologia como el
Internet, por ejemplo Sergio Brown sefiala:

Los espacios de difusion, pues desde luego los mas adecuados son los masivos
hegeménicos para hacer llegar tu mensaje. Pero a su vez siempre hay personas
como nosotros que tenemos que aprovechar al maximo los cables sueltos que esos
procesos hegemonicos dejan, que generalmente son los cambios tecnoldgicos. En
nuestro caso por ejemplo; se da a través del Internet, esa es la ventana que nos da la
posibilidad de crear y de inmediato comunicar, transmitirlo, esa ha sido la
potencia... que podemos producir, editar y subir y eso es lo que celebramos... es
decir, la inmediatez que no te da el otro proceso.

Entonces si, yo estoy consciente que también entrar al otro proceso de distribucion
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hegemonica te da la posibilidad de accesar a presupuestos, a una forma de producir
mas articulada, jclaro, pues claro que quiero eso también! Pero primero tenemos
que hacer esto para hacer presion, para tl decir: si se pueden hacer las cosas de otra
forma, de otra manera, y generar un cambio de pensamiento, donde tl no tengas
que agacharte ante ese proceso hegemonico.

Pero desde luego, 6 sea yo estoy convencido que la forma de llegar a millones de
personas es la televisién, sencillamente mas del 80% de la poblacién en México se
informa solamente por la television, los procesos de conexion de Internet en
México no es de a gratis que sean como son, es decir, el 30% de los mexicanos
tiene acceso a Internet, pero creo es un 15 0 17 que tiene acceso en su casa, Si te
das cuenta es muy reducido, y de ahi de ese 17 los que estan conectados con el arte
y con la masica electrdnica, bueno, esos son a los que queremos llegar...

A mi no me cabe la menor duda, que esta forma [independiente] va a terminar de
romper la otra [produccion industrial], y que entonces se hard una verdadera
democracia de produccion artistica audiovisual (Sergio Brown, entrevista 2010).

Por su parte Ivan plantea el uso de la tecnologia como una posibilidad de generar
procesos de denuncia o transformacion social y también de producir lo audiovisual:

Un arma del futuro [la camara] en el sentido de la no violencia, y ahorita con las
posibilidades que hay de grabar, de denunciar con tu celular grabando un videito
¢no?, una golpiza de un policia, la matanza del chico migrante como todas estas
cosas, se convierte en un poder de comunicacion para el ciudadano pues ;no? muy
suave, lo podemos sofisticar mas pero en términos asi de uso practico pues si se
puede convertir asi en un rollo que puede llevarte a una especie de periodismo
ciudadano, de denuncia y de critica ¢no?... si puede servir para transformar cosas
¢no? O maés que transformar, detonar cosas que pueden llevarte a la
transformacion...

A lo mejor ese es el canal, te olvidas de las estructuras formales y a parte eso
también politicamente, se me hace a mi cémo, 6 sea estas participando en la
destruccion de estas macroempresas que le estan dando en la madre a la industria...
(Ivan Diaz Robledo, entrevista: 2010).

Sergio e Ivan ven en Internet un detonante de posibilidades ya sea para la propia
produccion audiovisual, para la transformacion social o para la difusion de otras formas
de pensar y afectar la esfera publica, ademas de establecer que es precisamente lo que
buscan actualmente con parte de sus realizaciones audiovisuales. Sin embargo, estan
conscientes de que es un proceso que no tiene los alcances de los medios de
comunicacion masivos sino que es un espacio potencial (aunque reducido) para la
distribucion de discursos alternativos.

En la serie visual 13 se muestra un ejemplo de discursos alternativos en este caso

politico.
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Sergio Brown: Mision Zapata (2010).
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Los trabajos referidos son un ejemplo sobre el abordaje a ciertas tematicas en particular,
sin embargo, no solamente tratan una cuestion sino que se van entrelazando en el
conjunto de circunstancias que contribuyen a tratar un tema y a comentar una realidad
especifica.

La escena audiovisual tijuanense que hace parte de esta tesis muestra una
preocupacion por la forma en que se representa Tijuana, ya sea a través de la
cotidianidad, la cultura popular, los estereotipos, las clases sociales, o los discursos que
buscan alejarse de lo anterior como propuesta de representacion o de mostrar a Tijuana
de otra forma.

Se puede observar como lo politico y la afectacion de la esfera pablica les
suscita alguna opinion definitivamente a todos, lo cual los conecta con preocupaciones
de la region por medio de los distintos temas que abordan. Otro aspecto interesante es la
claridad sobre los distintos circuitos de difusion y exhibicion debido a que los hace estar
conscientes de cuales pueden ser los objetivos de intervencion, o el tipo de comentario
sobre la realidad que pueden logar con los proyectos audiovisuales que desarrollan.
Incluso con la conciencia, como lo mencionan Adriana y Sergio, de que estos circuitos

algunas veces pueden ser bastante reducidos.

Tijuana audiovisual en Ecuador

Ademas de los elementos analizados en las secciones anteriores de éste capitulo, en este
apartado se detalla el Ciclo Tijuana Audiovisual que se mencioné en el capitulo I. La
organizacion de esta exhibicion propicio una serie de reflexiones que me ayudaron a
ubicar mis intereses visuales y estéticos con respecto a estas producciones, analizar y
dialogar tematicas que no habia contemplado y que enriquecieron el enfoque final del
proyecto.

En el ciclo Tijuana Audiovisual se exhibieron algunas de las producciones de la
escena audiovisual tijuanense en la FLACSO sede Ecuador en la ciudad de Quito. El
objetivo de la muestra era exponer una perspectiva amplia de las distintas realizaciones
que permitiera advertir la utilizacion de diversos tratamientos visuales asi como los
distintos géneros en los que incurrieron estos realizadores.

La solucion méas adecuada fue dividir las exhibiciones por género o por afinidad

visual, resultando asi una sesién para videoarte o video experimental, otra para
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cortometraje de ficcién y una mas para documental.

La primera sesion del ciclo Tijuana Audiovisual fue el 20 de octubre de 2010,
retomé un formato en el que se hacen proyecciones al aire libre (generalmente
relacionadas con fotografia o propuestas de arte) con el que cuenta la maestria en
Antropologia Visual de la FLACSO sede Ecuador. Los videos seleccionados para esta
primera sesion era una serie que podriamos enmarcar dentro del videoarte o video
experimental, duraba aproximadamente 45 minutos y se pasé dos veces seguidas.

Las imagenes que se mostraron en esta primera sesion estan definidas por el
video digital como tecnologia de produccion. Dicha tecnologia fue determinante para la
total manipulacion de la imagen por parte de los realizadores, de tal forma que era
posible alterar la temporalidad a través de la ralentizacion o aceleracion de la imagen, la
repeticion en bucle infinito (loop), la ruptura de la linealidad narrativa o la
manipulacion del color y sonido. En consecuencia, se presento (en algunos casos) la
preponderancia de los elementos visuales sobre los discursivos o narrativos ya que no
era necesario contar una historia especifica. En esta primera exhibicion los videos que
se mostraron fueron:

Video Afio Duracién | Colectivo Director
I was a Vj 03 (puentede la5y 10) | s/f 123" Nortec Visual Sergio Brown
Cruise(ando) gerundio borderizo 2004 750" Yonkeart Ivan Diaz Robledo
Yo te amo 2010* | 117 Sergio Brown
Nortefia del Sur s/f 2'59” Nortec Visual Sergio Brown
Tijuana Destruccion Derby 2007* | 2'50” Sal Ricalde
Tijuana Sessions Vol. 1 2001 3597 Nortec Visual Sal Ricalde
Matthew Amato
Loop 4 Evangelios Danza s/f 242" Sal Ricalde
Asfalto 2002 4357 Yonkeart Adriana Trujillo
Ri-gidi-ty 2010* | 17497 Sergio Brown
Natura Sunset s/f 2°00” Polen Audiovisual | Adriana Trujillo
Los caballos metalicosde la5y 10 | s/f 100" Sergio Brown
Traffic Son-zoosonico sif 203" Sal Ricalde
Tijuana for Dummies 2006* | 530" Yonkeart Ivan Diaz Robledo
Feliz afio 2004 2003-4 | 2°42” Sal Ricalde
Fussible feat VjCro s/f 205" Nortec Visual Octavio Castellanos
Mision Zapata 2010 1740 Sergio Brown

Tabla 1. Videos exhibidos en la primera sesion del ciclo Tijuana audiovisual™.
La seleccién de estos videos fue por motivos estéticos principalmente, de tal forma que

el hilo conductor eran imagenes que por lo general tenian efectos o tratamientos

"8 En los videos sefialados (*) el afio de realizacion es sélo una referencia de acuerdo a las fechas en que
fueron posteados en Internet o que deduje segln los relatos, quiza en algunos casos si sea el afio de
produccién pero en otros no necesariamente.
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visuales llamativos y atrayentes. Se jugaba con el contraste, los colores, la
temporalidad, los angulos, los planos, los encuadres y la gran mayoria tenia o se basaba
en un montaje sonoro el cual se convertia en un aspecto central de las producciones
audiovisuales.

Se podria clasificar a la gran mayoria de estos videos dentro del videoarte o el
videoexperimental como género, el cual se caracteriza por la experimentacion
tecnoldgica que permite el video como medio en la manipulacion de las imagenes. Ese
experimentar posibilita la innovacion en los tratamientos visuales y sonoros dando lugar
a nuevas propuestas estéticas y reflexiones de las tematicas que abordan los artistas.

El compendi6 original incluia més proyectos a mostrar, sin embargo, varios
quedaron fuera debido a problemas técnicos como la perdida de calidad en las imagenes
porque desde un inicio yo no contaba con una buena definicion de la fuente original, o
la diversidad de formatos que dificultaban la realizacion del DVD final.

El proceso técnico para elaborar el DVD lo hizo Juan Pablo Viteri quién ademas
me ayudé a reflexionar, al igual que Jaime Sanchez, sobre la curaduria y el orden que
debian seguir los videos en la proyeccion para no perder la atencién de los
espectadores’®.

La segunda sesion se realizo el 21 de octubre de 2010 bajo un formato mas
clasico (sala de proyeccion con pantalla y butacas), al igual que la sesion restante. Esta
sesion estuvo dedicada al cortometraje de ficcion. Aqui mas que seguir la afinidad de
las iméagenes, la idea era destacar los binarios que surgen de la distancia cronoldgica en
la realizacion de los cortometrajes de 1997-98 y los del 2005 en adelante.

Los aspectos a destacar en las imagenes son por ejemplo; el grano versus la
nitidez en la imagen, los encuadres sin respetar necesariamente las reglas de
composicion contra los que intentan mantenerse dentro de tales normas lo mas posible,
el sonido en off a comparacion del directo.

La comparacion de los aspectos anteriores permite establecer a la
experimentacion como uno de los aspectos a resaltar facilmente en las producciones de

los afios noventas. En cambio, el mayor control posible o seguimiento del guién son

™ Tanto Juan Pablo Viteri como Jaime Sanchez fueron mis comparfieros en la maestria, recurri a ellos
porque las apreciaciones que hacen de las imagenes me parecen interesantes y consideré aportarian para
la curaduria de la primera sesion.
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caracteristicas en los producidos a mediados de la primera década de este siglo. Los

cortometrajes que se mostraron en esta segunda sesion fueron los siguientes:

Cortometraje Afio Duracién Colectivo Director
Rudos de corazén 1997 | 4107 Bola 8 Sal Ricalde
Adornos para una fiesta de | 1997 | 4’50~ Bola 8 Karla Martinez
Quince afios José Juan Aboytia
15-15 1997 | 305" Bola 8 Mauricio Ramos
Lucrecia Maldonado Castro | 1997 | 6’57 Bola 8 Octavio Castellanos
La celda 1997 | 7700 Bola 8 Rosa Rodriguez

Julio Alvarez
Salvaje tentacion 1998 | 3740 Bola 8 Omar Foglio

Paola Rodriguez
Flor de nopal 2005 | 818" 5y 10 Producciones | Juan Antonio Pantoja
20 pesos 2006 | 9477 5y 10 Producciones | Ricardo Romero
Pedro y Megatron 2006 | 77207 5y 10 Producciones | Abraham Avila
Espasmos 2008 | 235”7 5y 10 Producciones | Axel Nufiez

Tabla 2. Cortometrajes exhibidos en la segunda sesion del ciclo Tijuana audiovisual.
En la tercera sesion del ciclo se exhibieron documentales de Bulbo y YONKEart. La

idea era mostrar las distintas formas de tratamientos visuales, narrativos y tematicos que
utilizan los realizadores para resolver los documentales que no se encasilla en una
formula especifica. Aunque es posible detectar elementos recurrentes en la produccion
de cada realizador, también es manifiesto el lugar de enunciacion desde el cual se
construyen los relatos que se muestran en pantalla.

En esta sesion aunque solo se exhibieron 4 documentales la idea era poder
observar una serie de estrategias, tratamientos visuales y géneros que cada colectivo o
realizador utiliza para contar su premisa. De esta forma las entrevistas que hay en cada
documental tiene un abordaje, tratamiento visual y efectos distintos: para unos el
objetivo es mostrar al personaje desde un relato casi guionizado mientras que para otros

se busca enfatizar la denuncia. En esta sesion se mostraron los siguientes documentales:

Documental Afio Duracion Colectivo Director
Al ras del suelo 2002 | 1115~ Bulbo Omar Foglio
Miguel Angel Alvarez
Participacion 2008 | 849”7 Bulbo Bulbo
Postales corporales 2005 | 26720 Yonkeart Adriana Trujillo
Isabel Gahren
Ciudad recuperacion | 2005 | 4500 Yonkeart Itzel Martinez del Cafiizo

Tabla 3. Documentales exhibidos en la tercera sesion del ciclo Tijuana audiovisual.

La ultima actividad del ciclo Tijuana Audiovisual fue un conversatorio con tres
académicos. Al ponernos de acuerdo yo les planteaba algunas interrogantes y dudas que
me habian surgido en el trabajo de campo. Por ejemplo: ¢como el trabajo colaborativo

se podia dimensionar mas alld de términos practicos o utilitarios que ademas se
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materializan en procesos artisticos concretos? o ¢cudl era la influencia de la tecnologia
tanto en las imagenes que se creaban como en las préacticas cotidianas de produccion?

La charla se llevo a cabo en un ambiente relajado en el que ademas de dar
respuesta a mis interrogantes, los ponentes me sugirieron ideas para enriquecer el
analisis de la investigacion. De esta forma la curadora e investigadora ecuatoriana Maria
Fernanda Cartagena, hizo una exposicion a grandes rasgos bastante ilustrativa sobre las
practicas colaborativas en el arte.

Planted la importancia de delimitar las dimensiones de la colaboracién ya que en
estos momentos es una practica que se encuentra de moda y por lo tanto con demasiadas
significaciones. Por lo que tener cuidado en especificar desde donde se esta planteando
la discusidn es prioritario.

También sefial6 la necesidad de distinguir entre la colaboracion como forma de
produccidn que impone la propia disciplina 'y su proceso historico de trabajo tales como
el teatro, la danza o el cine; y las practicas colaborativas dentro del campo del arte
contemporéaneo. Estas Gltimas se encuentran relacionadas con la participacion de
grupos o comunidades que generalmente han estado excluidos como espectadores o de
parte importante de la produccion artistica, sin embargo, esto no necesariamente
significa que dichas practicas cuestionen las esferas de poder.Entre las practicas
colaborativas se puede distinguir una corriente mas politica que trata exclusiones,
opresiones, violencias, y otra que tiene que ver mas con la colaboracion por la
colaboracion con una linea muy fuerte del arte tecnologico interactivo.

Asimismo, en este tipo de arte colaborativo hay varios cuestionamientos que se
le hacen a este tipo de précticas con respecto a ciertos topicos como: la estética ¢hasta
queé punto estas obras deben ser valoradas por su calidad estética? ;Cudl es el lugar de la
estética? ¢Es arte?; la ética ¢a quién le sirve esta obra, al curriculo del artista o al barrio?
¢Debe permanecer la obra en la comunidad? ¢Cudl es el lugar ético frente al otro?; la
autoria ¢es una obra colectiva o autoral? ;Se basa en la idea del artista o en el proceso
de dialogo?; y finalmente, la cooptacion ya sea por parte del Estado o del mercado ¢qué
uso se hace de las obras o informacion que se produce en conjunto con la comunidad?

Por su parte el antropdlogo y artista ecuatoriano X. Andrade, hizo hincapié en el
contexto y las dindmicas sociales que se presentan en un espacio urbano como el que

implica Tijuana. Es decir, una frontera que divide abruptamente el territorio,
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intercambios con Estados Unidos que muestran una serie de desigualdades a diario por
medio del turismo (ya sea el relacionado con el desahogo moral o el médico que se
fomenta con la venta de medicinas sin prescripcion en Tijuana), la violencia que
conlleva el trafico de drogas y personas que se da en la ciudad. Por consiguiente, le
parece que para el estudio de las propuestas artisticas realizadas en Tijuana es
fundamental vincularlas con el espacio y las condiciones sociales de las que surge.

X. Andrade encuentra revitalizante que a pesar de la precariedad en la
institucionalizacion, infraestructura y de la violencia que se vive en la ciudad, la gente
intente traducir discursos alternativos sobre lo que es Tijuana y en algunos casos de
generar formas de empoderamiento ciudadano.

Hugo Burgos especialista en nuevos medios y tecnologia, aludié al vinculo que
se rescata entre el lugar (en este caso Tijuana), la produccion (audiovisual) que se
genera en dicho contexto y las posibilidades tecnoldgicas que se apropian o utilizan los
realizadores. De dicha relaciébn surgen ciertas estrategias (no necesariamente
conscientes) que articulan y transforman los procesos de produccién contemporaneos,
retomando la cultura y las précticas sociales que hay en ese lugar especifico y que se
pueden observar en la produccién que caracteriza a la escena en cuestion.

En cuanto al publico que se encontraba presente en el conversatorio, se
expresaron reflexiones acerca de la importancia de que grupos de jovenes por medio del
arte estén trabajando temas como la violencia que padecen las ciudades fronterizas de
México. Otro comentario fue sobre la forma en que esta escena se financia y ha logrado
mantenerse a lo largo del tiempo, aspecto que se abordé mas profundamente en el
capitulo 111. También la platica derivé en estrategias de apropiacion o reutilizacion que
hacen estos realizadores con respecto a la tecnologia tales como mandar a hacer equipos
que simulen los utilizados por las producciones industriales.

Este espacio de reflexion sirvid para no quedarme s6lo con mis ideas sobre esta
disertacion, se convirtio en una herramienta metodoldgica que contribuyd al analisis del
tema y permitio la integracion de distintos enfoques, asi como el énfasis en aspectos
importantes que muchas veces si no son dialogados pueden quedar relegados.

Por el formato que implica el conversatorio es el espacio donde mas aportes
cualitativos o reflexiones se obtienen. No obstante, me gustaria rescatar todo el proceso

de organizacion del evento ya que hubo otros momentos en los que se discutieron los
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materiales que se proyectaron y generaron reflexiones a su vez. En tal proceso, la
seleccion de los videos fue una de las actividades que me posibilité ubicar intereses
estéticos y discursivos con respecto a los productos visuales. Las proyecciones fueron
interesantes pues ver las reacciones de los asistentes o los comentarios que se hicieron
en torno a éstos también brindaron puntos de analisis o reflexion.

Sin proponérmelo en un inicio tan conscientemente, el ciclo Tijuana Audiovisual
se tornd en una metodologia experimental que me permitié obtener datos cualitativos e
incentivo el analisis no tanto de los productos visuales en si mismos sino de todo el

proyecto de investigacion.

Conclusion

Al plantear los tratamientos conceptuales, visuales y narrativos de las imagenes que se
observan en la pantalla asi como las temaéticas que deciden abordar los realizadores de
la escena audiovisual tijuanense, se advierte como se va conformando un tipo de
lenguaje audiovisual a través del aprendizaje, la experimentacion, la practica, y la
maduracion de los realizadores. Igualmente, encontrar las tematicas recurrentes es
fundamental para la comprension de los comentarios sobre la realidad de su contexto
que formulan estos realizadores.

Los circuitos de difusion y las innovaciones tecnologicas son factores
imprescindibles que contribuyen al analisis de las propuestas audiovisuales ya que
condicionan hasta cierto punto el tipo de publico o espectador al que se quiere llegar, asi
como la forma de conceptualizar el proyecto audiovisual. Igualmente, desde el analisis
antropoldgico junto con el proceso de produccion de las imagenes, los circuitos y
tecnologias se convierten en aspectos imprescindibles para la explicacion de las
reflexiones que nos muestran las propuestas audiovisuales de la escena tijuanense,
independientemente del caracter social, politico, econémico o cultural que sugieran las
imagenes.

En el caso de la escena audiovisual tijuanense encontramos los siguientes
elementos en comun: 1- la exploracion del espacio urbano a manera de paisaje, 2- la
exposicion del contexto social que en Tijuana tiene algunas caracteristicas distintivas
por el hecho de ser frontera, y 3- la utilizacion de un lenguaje cinematografico formal

con el objetivo de contar historias universales.
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Finalmente, la produccion audiovisual le sirve a los realizadores tijuanenses no
solo para crear imagenes sino para externar un comentario sobre la realidad que
encuentran en la cotidianidad, para definir una postura politica desde un lugar de
enunciacion que en el caso de los sujetos involucrados en estd escena es el ser jovenes
de clase media y urbanos. Las reflexiones que plasman en los proyectos audiovisuales
no son meramente un ejercicio solitario o restringido a una comunidad cultural tienen
que ver con opiniones que algunas veces ya se encuentran en la esfera publica con lo

cual abonan a la discusion desde su lugar de enunciacion.
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CAPITULO V
¢CONCLUSION O CONFUSION? LO QUE MEJOR LE PAREZCA

Centrar el interés en los materiales audiovisuales realizados por una parte de la escena
audiovisual tijuanense permite reflexionar como se configuran las imagenes en el
proceso de produccion, y como la difusion o circulacion estructuran un comentario
sobre la realidad en el que interacttan las imagenes y la interpretacion o entendimiento
del espectador.

En esta tesis, debido al poco tiempo de trabajo de campo pero la gran
accesibilidad que tuve por parte de los productores de las imagenes en cuestion la
atencion se dirigié a los procesos de formacion, produccion y maduracion de los
realizadores. Ademas de indagar sobre el tipo de relaciones que se gestan a nivel
colectivo para la consolidacion de una escena audiovisual.

Describir la escena me permitid observar y conocer diversas dinamicas como la
toma de decisiones, los conflictos, las tensiones, los acuerdos o la colaboracion que dan
lugar a distintas formas de trabajar y determinar el tipo de proyectos e imagenes que
esta escena pretende expresar.

En la evolucion de los proyectos audiovisuales podemos ver como la falta de
institucionalizacion o espacios de formacion en cine (que era lo que muchos de éstos
productores audiovisuales querian desarrollar en un inicio), dio como resultado la
autogestion y experimentacién en las imagenes, las cuales contaban con un tratamiento
visual que mas bien se vinculaba con el videoexperimental o el videoarte que con el
cine. De esta forma las principales metodologias de trabajo, es decir, la intuicion y la
experimentacion, aunque si tenian aspectos o tratamientos relacionados con el cine,
también se relacionaban con las tendencias del momento en los medios masivos de
comunicacion y los circuitos del arte contemporaneo.

En los procesos de realizacion, la indagacion o el ensayo que se podia percibir
en las imagenes de un inicio era posible por medio de herramientas técnicas e
influencias conceptuales que estaban al alcance de la escena tijuanense, lo que dio lugar
a una mezcla novedosa e interesante para curadores e intelectuales. Los curadores por
su parte se dedicaron a destacar las obras de arte surgidas de un contexto local carente

de un campo del arte institucionalizado y los productos audiovisuales que contenian
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elementos de las vanguardias globales, coincidiendo con las aportaciones tedricas de las
ciencias sociales que resaltaban por un lado las desigualdades entre el primer y tercer
mundo y por otro las experiencias transnacionales que se viven en la frontera tijuanense.

Asi los realizadores tijuanenses supieron aprovechar las observaciones,
hallazgos y analisis provenientes tanto de la academia como del arte contemporéneo.
Discursos que generaron reflexiones en las que se situaba a Tijuana como ciudad Unica
en la que gracias a sus dinamicas sociales originaba un arte Unico y peculiar, en el que
conceptos como la hibridacion, la transnacionalizacion o los flujos era posible
percibirlos en las obras de arte o los proyectos audiovisuales.

Distintos personajes culturales se valieron de tales discursos para establecer a
Tijuana como un centro de produccion de arte contemporéneo a nivel internacional, lo
cual coloco a la ciudad como centro productor de arte. Fue tan exitosa la estrategia de
venta que hubo momentos en los que los proyectos s6lo por ser de Tijuana tenian el
éxito casi asegurado.

Aunque la produccién audiovisual es el aspecto fundamental de la escena, el
consumo por parte de los espectadores también es relevante debido a que se basa en la
experiencia visual de una persona al momento de distinguir y comprender las imégenes.
Entonces, la produccion de realizaciones audiovisuales y su aceptacion en distintos
circuitos de difusion estan relacionadas con formas de ver que son construcciones
sociales y culturales que sugieren ciertas lecturas de las imagenes. Esto no pretende dar
a entender que éstos realizadores presentan imagenes convencionales o faciles de
asimilar, sino que han comprendido como utilizar a su favor las innovaciones
conceptuales, tecnoldgicas y précticas en la produccion de las imagenes y su tratamiento
visual.

La tecnologia como herramienta de trabajo mas alla de las posibilidades técnicas
que participan en la conformacion de la obra audiovisual, es importante porque
contribuye a plasmar los comentarios, criticas o interpretaciones sobre los temas que los
realizadores deciden exponer. En consecuencia, sugiere una lectura a los espectadores
que conlleva a su vez a una incidencia en la esfera publica, pero que también exige una
actitud critica de parte del espectador ante las imagenes que se muestran en pantalla.

Estas nuevas formas de pensar o realizar las imagenes permite que las

innovaciones tecnoldgicas no sean solamente algo practico para desarrollar o aplicar.
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Por el contrario, se convierten en instrumentos para estructurar comentarios sobre la
realidad que pueden ir desde una postura critica y comprometida, hasta la sola
utilizacion de la tecnologia por las posibilidades estéticas que proporciona.

Situar el argumento de esta tesis en la descripcion de las précticas de sus actores
posiciona el interés en una serie de factores que parecieran estar olvidados, ocultos o
dados por obvios. Tales aspectos no tomados en cuenta suelen ser: la conformacién o
instauracion de convenciones que permiten la interrelacion entre la imagen y el
entendimiento de ésta por parte de los propios productores y los espectadores; la
pertenencia a la clase media y el lugar de enunciacion que tal posicién socioeconémica
brinda a los realizadores; y la consolidacién dentro de una escena cultural mucho mas
amplia que los alienta a incidir en la esfera pablica y cultural de la localidad.

Los elementos anteriores son relevantes para la visualidad que encontramos en la
escena tijuanense, ya que estas practicas o dindmicas van méas alld de la entrada a
circuitos de circulacion y difusion para la consolidacion de la trayectoria personal. Por
lo que el trabajo en colectivo determina en cierta forma el tipo de produccion y
visualidad que se genera en la ciudad.

Los colectivos y sujetos integrantes de esta escena tienen claro que su
produccion audiovisual se fundamenta en formas de realizacion propias que son
producto de ejercicios de reflexion individuales y colectivos provenientes de la préctica.
Son una escena audiovisual que a traves de sus procesos de produccion, practica,
evolucion y conceptualizacion asume que puede tener un comentario sobre su entorno
social inmediato, lo que les permite comentar la realidad de manera particular desde un
lugar de enunciacion propio y definido.

Este lugar de enunciacion particular se encuentra relacionado con la pertenencia
a la clase media de la mayoria de los realizadores, pues tal posicién social colaboré a
que plantearan o abordaran tematicas que no eran usuales en México, por ejemplo, la
cotidianidad de las poblaciones urbanas, los paisajes de la ciudad o la participacion
ciudadana desde la vision de la clase media. Lo anterior es significativo ya que lograron
poner en la esfera pablica una visién que no se acostumbraba a ver en los distintos
circuitos donde se insertaron sus proyectos, ya fuera en términos conceptuales o de
tratamientos visuales.

La pertenencia a la clase media es importante porque en varios de los videos
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podemos observar situaciones que nos muestran las concepciones de esta clase, las
cuales no suelen ser abordadas por los medios masivos de comunicacion mas que a
través de estereotipos. Ademas, permitid a los realizadores establecer una opinién sélida
sobre lo que mostraban por medio de diferentes formas estéticas y tratamientos visuales
de abordar los contenidos en sus propuestas, mostrando asi, sus concepciones sobre la
participacion ciudadana, los paisajes urbanos o la cultura popular que llevaron a cabo de
una forma especifica.

Mis informantes, se encuentran convencidos de que es posible generar diferentes
formas de producir la visualidad a nivel local. Esta idea se basa en las experiencias de
autogestion y establecimiento de estrategias para la produccion de las realizaciones, lo
que genero una escena bastante reflexiva con respecto a su propio proceso de trabajo, lo
cual les hace tener claro que pueden negociar e incluso imaginar espacios incluyentes y
descentralizados que muestren discursos alternativos para comentar la realidad
tijuanense.

Asi, se comenta la realidad tanto en espacios independientes como en circuitos
de difusién establecidos como festivales, museos o galerias los cuales algunas veces
llegan a condicionar algunos aspectos como los propios espacios de distribucion o las
dindmicas de produccion de los proyectos a desarrollar. Sin embargo, esto tampoco
determina tajantemente la visualidad generada por la escena audiovisual tijuanense.

El trabajo en colectivo y colaborativo les ha permitido no sélo resolver
cuestiones précticas sino llevar a cabo procesos autogestivos tanto de formacion como
de exhibicion y difusion de las realizaciones. Lo anterior gener6 un sentido de
pertenencia dentro de una comunidad cultural que es mas amplia de lo que se describe
en esta tesis. Este sentido de pertenencia a una escena o comunidad cultural es relevante
ya que permite entender como hay una busqueda de objetivos en comdn tales como la
incidencia en las politicas y decisiones culturales que les atafien por ser ciudadanos,
realizadores audiovisuales y actores culturales.

El sentido de pertenencia posibilita un frente critico como comunidad artistica
gue quizé no ha logrado tener trascendencia factica, pero propicia la confrontacion hacia
decisiones arbitrarias como sucedié en el caso de la designacion del director del
CECUT. Para los realizadores que se involucraron implicé una unién hacia un objetivo

en comun por medio de acciones de protesta, y para los que decidieron mantenerse al
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margen se respetd su postura, por lo que tampoco se dio un rechazo hacia dichos
integrantes de la escena. Este caso demuestra una articulacion para lograr objetivos
comunes y, por otra parte, evidencia que la diferencia de opiniones no fomenta la
desintegracion de la escena.

Lo mismo sucede con los tratamientos visuales: para pertenecer a la escena no es
necesario tener la misma postura ante lo visual, por lo que la divergencia de enfoques
no implica la falta de colaboracién, lo cual se traduce en cohesién y consolidacion de la
comunidad artistica.

Asimismo, los realizadores han comprendido que no es necesario tener la misma
postura ante las probleméticas para seguir perteneciendo a la comunidad cultural, por lo
que a pesar de las divergencias en lo que respecta a objetivos que se precisan a nivel
colectivo y benefician a la mayoria, es posible lograr alianzas.

Los trabajos audiovisuales de esta escena nos muestran que si es posible hacer
comentarios contundentes sobre la realidad que nos rodea por medio de las imagenes.
Por ejemplo; los videos que tratan la participacion ciudadana ademas de hacerlo desde
distintos enfoques, tratamientos y narrativas audiovisuales también delimitan la
construccion del comentario desde probleméticas diversas. Podemos encontrar
propuestas que hacen énfasis en la autocritica o la responsabilidad del ciudadano en el
escalamiento de la violencia y la degradacion social, otras que cuestionan hasta qué
punto las elites estan realmente interesadas en construir un sistema social equitativo o
con menores desigualdades sociales.

Las reflexiones propuestas por las imagenes no s6lo son interesantes por lo que
ya nos cuestionan o exponen en si, sino porque insintan o sugieren nuevas formas de
convivencia social, de politicas, de relaciones econémicas y propuestas culturales en el
entorno inmediato, a través del cuestionamiento a las estructuras y las practicas
vigentes. Lo anterior con el proposito de incidir en las politicas publicas o de motivar
una reflexion al respecto entre ciertos sectores de la sociedad.

Retomar estas producciones audiovisuales implica incluir diversos enfoques
como formas validas y distintas de comentar la realidad o un contexto determinado. En
este sentido, esta investigacion se adhiere a posturas de la antropologia visual que
abogan por la inclusion de los productos derivados de la cultura material visual como

formas de ver, interpretar y representar el propio contexto.
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Esta tesis también considera el valor estético y atractivo de las imagenes para
captar la atencion de los espectadores, por lo que aboga por la utilizacion de nuevos
sistemas visuales que van a la par de los avances tecnoldgicos, estéticos e incluso
experimentales que la sociedad en general entiende y con los cuales convive
cotidianamente. Demostrando asi, que es posible mostrar nuevas propuestas en las que
las imagenes estimulan en el espectador reflexiones u opiniones sobre nuevos ordenes o

estructuras de poder y equidad.
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CECUT
CONACULTA
CUEC
FONCA

ICBC

IMCINE
INBA

UABC

UNAM
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Centro de Capacitacion Cinematografica

Centro Cultural Tijuana

Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
Centro Universitario de Estudios Cinematograficos
Fondo Nacional para la Cultura y las Artes
Instituto de Cultura de Baja California

Instituto Mexicano de Cinematografia

Instituto Nacional de Bellas Artes

Universidad Auténoma de Baja California

Universidad Nacional Auténoma de México
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e Mi mejor amiga es un extraterrestre. Bulbo, 2004 (Bulbo)
o Neograffiti. Sebastian Diaz, 2002. (Bulbo)
e Primavera 13. Juan Antonio Pantoja, 2007. (5 y 10 Producciones)
e Que suene la calle. Itzel Martinez del Cafiizo, 2006. (YONKEart)
¢ Rap de la frontera. Sebastian Diaz, 2003. (Bulbo)
e Salvaje tentacion. Omar Foglio y Paola Rodriguez, 1998. (Bola 8)
e Sana rabia. Omar Foglio, 2002. (Bulbo)
e Surfeando la linea. José Luis Figueroa, 2004. (Bulbo)
¢ Tijuaneados Anénimos. José Luis Figueroa y Paola Rodriguez,2009. (Bulbo)
e Todos los viernes son santos. Hector Villanueva, 1996.

e Un éngel azul. Lorena Fuentes y José Luis Figueroa, 2002. (Bulbo)

8 En este listado se agrega informacion sobre videos que no aparecen en ninguna de las tablas del
Capitulo V.
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Uno de esos dias. lllyana Jimenez, 1997. (Bola 8)

VJ Act Loops 2002. Sal Ricalde, 2002. (Nortec Visual)
ENTREVISTAS

Abraham Avila, 20 de julio del 2010.

Adriana Cadena, 22 de junio del 2010.

Adriana Trujillo, 29 de junio del 2010.

Alberto Gutiérrez, 20 de julio del 2010.

Alejandro Zacarias, 29 de junio del 2010.

Avelina Lesper, 27 de mayo del 2010.

Axel Nafiez, 30 de junio del 2010.

Bill Kelley Jr., 8 marzo del 2010.

Bulbo, 5 de mayo y 29 de julio del 2010.

Gabriela Pineda, 13 de julio del 2010.

Hansel Herrera, 15 de julio del 2010.

Héctor Villanueva, 14 de julio del 2010.

Irina Georgieff, 20 de julio del 2010.

Itzel Martinez del Cafiizo, 16 de julio del 2010.

Ivan Diaz Robledo, 19 de junio del 2010.

Juan Antonio Pantoja, 15 de julio del 2010.

Juan Carlos Ayvar, 13y 27 de julio del 2010.

Octavio Castellanos, 27 de julio del 2010.

Roberto Romero Molina, 15 junio del 2010.

Rosario Mata, 22 de junio del 2010.

Rubén Guevara, 7 de julio del 2010.

Rubén Méndez, 13 mayo del 2010.

Salvador Ricalde, 20 de julio del 2010.

Sergio Brown, 23 de julio del 2010.

CECUT Medios audiovisuales, Edgar Rodriguez, 21 de junio del 2010.

CECUT Conservacion, Carlos Garcia,12 de julio del 2010.

ICBC Director, Daniel Solis, 19 de julio del 2010.

166



ANEXO I
Paginas Web o referencias bibliogréaficas con mayor informacion sobre las trayectorias

de algunos de los colectivos o sus integrantes, no necesariamente actualizados.

Bulbo
http://www.archivobc.org/?secc=2&a=72&sub=2&letra=B

Nortec Visual
Ivan Diaz Robledo
http://www.archivobc.org/?secc=2&a=68&sub=2&letra=D

Octavio Castellanos
http://www.cronika.com/cro/curri.htm
Sal Ricalde

http://www.cronika.com/sal/curri.htm

Sergio Brown
Valenzuela, José Manuel (2004). El paso del Nortec. This is Tijuana!. México:

Trilce Ediciones.

YONKEart
http://www.myspace.com/yonkeart
Polen Audiovisual
http://polenaudiovisual.com/equipo.html
5y 10 Producciones
http://www.5y10producciones.org/
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ANEXO |1
Esta informacién no es exhaustiva y en algunos casos no esta actualizada debido a esto
se encuentra como anexo, sin embargo nos da un buen punto de referencia de los

circuitos y la internacionalizacion gue tuvieron como escena.

Bulbo
Arte
2007
e Zacheta National Gallery of Art Varsovia, Polonia.

e The Santa Monica Museum of Art Santa Modnica, California.

e Antiguo Colegio de San Idelfonso México, D.F.
e MAK - Austrian Museum of Applied Arts / Contemporary Art Austria, Viena.
e The Cornerhouse, Manchester, Inglaterra.

e Centro Cultural Tijuana, Tijuana, México.

e InSite_05 San Diego CA.-Tijuana, B.C.
e Festival Zaragoza Latina, Zaragoza, Espafa.
e Feria Internacional de Arte ARCO 2005, en Madrid, Espafia.

e Kiiltur Biro Barcelona, Barcelona, Espafia.

e Festival Cervantino 2004. Guanajuato, Mexico.

e Laboratorio Arte Alameda, Ciudad de México.

Festivales o muestras de cine y video
2010 Ambulante muestra de documentales, México.
2009 Festival Internacional de Cine de Morelia, México.

2007 FICCO, Festival Internacional de Cine Contemporaneo de la Ciudad de México.
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2006 Dresden Film Festival. Dresden, Alemania.

2005 Festival Golosina Visual en Mexicali, Baja California.

2004 Borderlandia Film Festival en San Francisco, California.

2004 Festival de Cine de Baja California.

2004 San Diego Latino Film Festival.

2004 5ta. Bienal de Documentales del CCC de la Ciudad de México.
2003 Imperial Beach Film Festival.

2003 Museo Tamayo de Arte Contemporaneo, Ciudad de México.
2003 Festival de Cine Este Corto Si Se Ve.

2003 San Diego Latino Film Festival.

2002 Festival Internacional de cortometraje “Expresion en Corto” 2002 en Guanajuato.
2002 San Diego Latino Film Festival.

Nortec Visual
Ivan Diaz Robledo
Arte
2005
e Encuentro de arte contemporaneo Cuernavaca/Tijuana.
e Casa de la Cultura Siglo X1X, Chihuahua, México.
e Bezalel Academy of Art, Jerusalem, IL.
e Festival Zaragoza Latina, Zaragoza, Espana.
e Feria Internacional de Arte ARCO 2005, en Madrid, Espafa.

e 2da bienal de video arte internacional VIDEO ZONE II. Tel Aviv, IL.
e Tijuana la Tercera Nacion, Tijuana, México.
e Centro Estatal de las Artes de Monterrey (Pinacoteca), México.

e Museum of Contemporary Art San Diego.

e “Hecho en Tijuana, imagenes de una ciudad”, CECUT, Tijuana.
e Centro Cultural los Lagos, Jalapa, Veracruz, México.

e 7th d.u.m.b.o. Art under the brige. Brooklyn, NY.
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2002
e Centro Cultural Tijuana, CECUT, México.
e Center for Research in Computing and the Arts, UCSD, La Jolla.
e Art Gallery Spruce Street Forum San Diego, Ca.
e Museo de Arte Contemporaneo de San Diego, Ca.

e Casa de las Culturas, Berlin, Alemania.

Festivales o muestras de cine y video
2004 Guadalupe’s Film Festival, San Antonio, Texas.
2003 Guadalupe’s Film Festival, San Antonio, Texas.

2002 Calgary International Film Festival, Canada,

Octavio Castellanos
Arte
2004
e Musée International des Arts Modestes, Séte, Francia.
e Centro Cultural Tijuana, CECUT, México.
e Hebert Marcuse Gallery. UCSD Cross-Cultural Center, San Diego, Ca.

e Galeria RAS, Barcelona, Espafia.
e Festival multidisciplinario México en Alemania, Berlin, Alemania.
e El Balazo Gallery, San Francisco, Ca.
e Museo de Arte y Cultura Latinoamericana MACLA. San Jose, Ca.
e Centro Cultural Tijuana, CECUT, México.
2002
e Gusano Bar. Tijuana, México
1999
e Axis Mundi. Galeria de la Ciudad. Tijuana.
1997

e Palacio Municipal. Tijuana, México.
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Sal Ricalde
Arte
2004

e Musée International des Arts Modestes, Séte, Francia.

e Encuentro de creadores fronterizos, San Cristobal de las Casas, México.

e Arte Joven. Ensenada, B.C. México.

e Centro Cultural Méxicano, Miami, USA.

e Centro Cultural Tijuana, CECUT, México.

e Art Forum de Berlin , Alemania.

e Mexartes, Berlin, Alemania.

e Galeria Fisher, Universidad del Sur de California, USA.
e Mexartfest, Japon.

e Galeria Lizbeth Oliveira, Oakland, CA.

e Museum of Contemporary Art, San Diego, CA.
e INSITE 2000-1, Tijuana.

e Museo Ex Teresa, Ciudad de México.

Festivales o muestras de cine y video
e Super 8 festival, New York, USA.
e Frecuencia fest, Los Angeles , CA.
e EXxpresion en corto, Guanajuato , MEX.
e LA Film Fest, Los Angeles , CA.

e Festival de Cortometraje de la Ciudad de México.

e Vidarte 2002, D.F. MEX.

e Videofest 2002. B.C.Norte.
e Cinemad 02. Madrid Espafia.
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e Morelia International Film Fest 2003, Morelia.

e Festival regional de cine, video, sociedad, Geografias Suaves 2004, Mérida,
MEX.

YONKEart
Arte
2006
e Centro Nacional de la Artes.
e Centro Cultural de México en Washington.

e Galeria Cornerhouse de Manchester.

e Caixa Forum, Barcelona.

e Kulture Buro, Barcelona.

e Insite 05, Tijuana-San Diego, EU.
e ARCO 05, Madrid, Espafia.

e Tijuana en Zaragoza, Zaragoza, Espafia.

e Video Zone Il, Tel Aviv, Israel.

e Centro de las Artes, Monterrey, México.

e Centro de la Imagen, Ciudad de México.

e Museo de Arte Contemporaneo de San Diego.

e Centro Cultural Tijuana, Tijuana, México.

Festivales o muestras de cine y video
2003 Calgary Film Festival.
2003 Festival de Cine de Morelia.

2002 Festival de Cine de Mujeres en la Cineteca Nacional.

Polen Audiovisual
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Adriana Trujillo
Arte
e Mexican Culture Institute in Washington D.C.
e Museum of Contemporary Art San Diego.
e La Cineteca Nacional y el Caixa Forum en Barcelona
e El Laboratorio Arte Alameda.
e Retrospectiva 20 afios de FONCA en la Biblioteca VVasconcelos.
e Museo de Mujeres.
e ARCO Madrid 2005.

Festivales o muestras de cine y video
e Barcelona Visual Sound.
e InEdit Fest.
e San Diego Latino Film Fest.
e Festival Internacional de cine y tv de mujeres.
e Buenos Aires Film Festival.

e Proyecta Aragon.

Itzel Martinez del Cafiizo
Arte
2007

e Bienal Sdo Paulo-Valencia, Valencia.
2006

e Tijuana Organic, Manchester y Londres.
2005

e Insite 05, Tijuana-San Diego.

e ARCO 05, Madrid.

e Tijuana en Zaragoza, Espafia .

e BC-3 Nueva Fotografia en Baja California, México DF y Guanajuato.

e Spring Reverb, San Diego, CA.
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Festivales o muestras de cine y video

2010
2007

2006

Ciclo “Zwischen den Welten Tijuana”, recorre diversas salas de cine de Berlin.
Gira Documental Ambulante, México.

Latin American Film Festival Ultrech, Holanda.

VIVA 13th Spanish and Latin Film Festival, Manchester .

Kosmorama Trondheim International Film Festival, Noruega.

Sguardi Altrove Film Festival, Milan.

International Documentary Film Festival Amsterdam, Holanda.

Festival Internacional de Cine de Morelia, México.

Festival Internacional de Mujeres en el Cine y la TV, México.

San Diego Women Film Festival.

5y 10 Producciones

Festivales o muestras de cine y video

Centro Cultural Tijuana.

Rally de Cortometrajes Recortos 48.

Festival Macabro.

Impulso al Arte Joven Mont-Blanc.

Festival Internacional de Cine Documental de la Ciudad de México.

Festival Internacional de Cine de Guadalajara.
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