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Introduccion

El propdsito general de la presente investigaci@ncaracterizar e identificar los
principales elementos delapital cultural que tiene un director cinematografico para
tomar la decision de utlizar o no las tecnologidigitales en la produccion,
postproduccién y proyeccion/distribucion de undqued.

El trabajo surge originalmente de una inquietudnpria de analizar largometrajes
denominados como cinematograficos, realizados saprente para dispositivos moviles,
sin embargo, en México los trabajos que cubrerdgadcteristica no son cuantiosos (por
no decir que al momento del planteamiento inic@lpfoyecto Unicamente se conocia de
los trabajos de Jaime Humberto Hermosillo), inclusonivel mundial no son tan

numerosos, por lo que el objeto de la investigacambia a una perspectiva diferente.

El primer punto de consideracion para transformaobgeto de estudio surge de una
experiencia personal, ya que a partir de la virdkadirecta del autor con dos festivales
internacionales de cine denominados “de nicho” camo el Festival Internacional de
Cine de Horror en Cine y Video MACABRO - FICH vy Eeéstival Internacional de
Diversidad Sexual en Cine y Video —MIX se obsenaertos comportamientos y

busqueda de respuestas ante inquietudes en cosp@ti® a la seleccion tecnolégica.

Cabe mencionar que gran parte del trabajo del arioambos festivales se encuentra
relacionado con la parte técnica de subtitulajenyado de copias de exhibicién, por lo
gue la vinculacién con la parte tecnolégica de¢ @s fundamental.

La inquietud esencial se deriva entonces de digefactores, en primera instancia la
innumerable cantidad de directores que cada afgupten en qué formato deben enviar
sus trabajos (aun cuando viene el dato en la catwoa), el enojo de los directores
cuando una sala no puede proyectar sus trabajosspar en formatos o0 muy viejos o
demasiado nuevos Y las largas horas de discusi@nimantar resolver el dilema sobre
¢, Qué es mejor?, ¢ Qué se ve mejor?, ¢ Qué tienataas?f ¢ Qué es realmente cine? ¢ Lo

digital o lo analégico?



Es entonces que a partir de tales cuestionamisetasnforma la presente investigacion,
donde, evidentemente no se pretende responderdeufdls dos formatos es mejor o

sobreponer uno frente al otro.

Debido al momento histérico en que se realizaptesbilidades de los medios digitales se
visualizan como el futuro comercial del cine, ppigue es de relevancia la obtencién de

respuestas para definir los parametros de seleeaitbe una tecnologia y otra.

De manera personal, el autor admite una terrildeiiacion por el desarrollo tecnoldgico,
pero también aclarara que no tiene preferencidgpsuplantacion tecnologica inmediata,
es también a partir de esta consideracion quetaesoihgruente la presente investigacion,
ya que, tal como pasé cuando se realiz6 el pasbla®to y negro al color o del mudo al
sonoro, deben ser analizadas las ventajas y dega®nto Unicamente en el sentido

econdmico sino también cultural y social.

Ya iniciado un primer acercamiento al tema, la s®@: tedrica no es complicada,
primeramente porque existe una visién social mugsélo de Bruno Latody referente a
gue creamos relaciones sociales no Unicamente kEstreeres humanos, sino también
entre losaparatoso dispositivos(Cadenas Humano — No Humano), por lo que lo Unico
gue en determinado momento se busca es enconfpardpectiva sobre cdmo se crean
esas relaciones, ya que aunque se puede congiderda relaciorHombre — Dispositivo
tecnolégicoes a partir del aprendizaje y el uso cotidiancesisino hasta que se vincula la
concepcién de Bourdieu deapital culturaf con dicha relacién que se encuentra una

herramienta tedrica de analisis.

En resumen, el objetivo general del trabajo escbtariaar la concepcion prevaleciente
acerca del uso de las tecnologias digitales enoekpo de produccion cinematografica a

partir delcapital culturalincorporado por cineastas mexicanos.

! Latour. 1998. La tecnologia en la sociedad hecha para que dure, en Domenech, Miquel. Sociologia

simétrica.

? Bourdieu. 1979. Los tres estados del capital cultural.



Para lograr el objetivo, puesto quecapital culturales una conformacion muy personal,
se analizan un total de 8 entrevistas a directdeesine mexicanos, con preguntas que

hacen referencia directa a su aprendizaje cineméitog y tecnoldgico.

El primer capitulo se centra fundamentalmente em tdmas, en primera instancia en
observar la cinematografia como un dispositivo d&myico en constante desarrollo y su
relacion con una de las figuras mas importantes yiatumbrarlo como es hoy en dia: los
directores de cine, de esta forma se enfocan lssldomnentos de las cadenas que Latour

propone al Hombre (Director) y el Dispositivo (Cine

Asimismo y siguiendo la propuesta de Latour de mfasda cadena en lugar del elemento,
el segundo objetivo del capitulo es la conceptaaiim del capital cultural
cinematograficoque funge como esa relacion de aprendizajeado Ide la vida de cada

director de manera especifica en el tema.

En ese mismo sentido, se hace referencia a lasasupusibilidades de creacion

cinematografica y el momento por el que atraviésamormatos digitales actuales.

El segundo capitulo pretende ser en primera instanna breve descripcion del entorno
social en que se llevan a cabo dichas relaciohesiseno tiempo es una contextualizacién
que puede ser muy pobre respecto a la cantidad afles dsobre la produccién

cinematografica digital en México, por lo que seqoira que tenga una vinculacion mas
estrecha con los entrevistados mediante una mwe lmemblanza de los directores con

referencia Unicamente a datos relevantes para&$zpte investigacion.

Asimismo, la segunda parte de este capitulo esaliss comparativo de las entrevistas
divido en tres partes, las primeras dos son urissé&bmparativo entre 4 entrevistas cada
apartado, dejando finalmente para la tercera umeulacion mas estrecha con el aparato

tedrico.

El tercer capitulo pretende ser un analisis mediahtuso de las categorias formales,
creadas para el cuestionario y claves de seleeciofiuencia en la eleccion de un tipo de
tecnologia de cada director, en este caso tambiémsula de manera directa el aparato

tedrico con cada una de las categorias y clavesioratas.



Las conclusiones del trabajo hacen referencia ad@egorias encontradas en el analisis a
partir del capital cultural cinematografico y tecnolégien cada uno de los directores
entrevistados, por ejemplo, algunos de los elenseyue se mencionan como influencia al
momento de realizar la seleccidn tecnolégica s@xperiencia analdgicda experiencia
digital o el gustq categorias que influyen al momento de realizaa seleccion de

tecnologia en la produccién, postproduccion y ithgtion de una pelicula.

Finalmente, dichas categorias se insertan endaioel que tienen los directores de cine
con el dispositivo tecnolégico, en este caso vemolde manera directa con los nuevos
medios digitales en el cine y se conforman nuewassbpidades de estudios posteriores
con este mismo tipo de analisis, pero a partiadanbievas posibilidades de interaccion del

dispositivo ya no Unicamente con los directorasy shmbién con su audiencia.



1. Capital cultural cinematografico, nuevos medios, nevo cine.

En la actualidad, vivimos en un ciclo de constargmbio tecnolégico, en muy poco
tiempo, hemos observado el desarrollo de grandestios que han modificado nuestra
vida cotidiana, como son las posibilidades de traris, la preparacién de alimentos, las
formas de estudio y evidentemente las innumeraptesbilidades de comunicacion

actuales.

Dentro de todo este universo cambiante dia coroth@as ambitos en constante evolucion
son el escolar, el artistico y el profesional en diversas variantes; uno de ellos que

forma parte central del presente trabajo, es el cin

El cine, como parte de la sociedad misma, es tambieé reflejo de las formas de
interaccion y de la evolucion de sus diversos efgoseinternos, es en si un modelo de
experimentacion, representa en muchos sentidos gdaria revolucion tecnologica que

tanto ha contribuido a la humanidad.

El cine, como modelo artistico o industrial se hatosr modificado por avances
tecnologicos en diferentes momentos de su histegale da importancia a un nuevo
invento asi como su crédito correspondiente, sibaego, parte del crédito también debe
ser otorgado a aquellos que dia con dia se esfuporamantener el espiritu de creacion
de nuevas herramientas para contar sus propiasiasstTal es el caso de los directores
creadores de nuevas tecnologias para la produciciématografica.

Un ejemplo claro de lo anterior son los primero®doafos y cineastas, tal como los
hermanos Auguste Marie y Louis Jean Lumiére (18621954 y 1864 — 1948
respectivamente), el fotégrafo Georges Albert Sn(itB64-1959), los inventores que
comparten las multiples patentes del cine como HEsohlva Edison (1847 — 1931),
George Eastman (1854 — 1932) y William Dickson (1861935) entre muchos otfps
quienes debian trabajar y experimentar con diversateriales para lograr mejores

imagenes, mayor nitidez, fijacion, duracion y adhpidad de los materiales filmicos.

3 Cousins, 2005. Historia del cine.P. 22.



Para ser un buen fotografo o director de cine ¢ene@tonces), una persona debia primero
tener conocimientos solidos de oOptica (para conganerel fendmeno por el cual pasa la
luz por el lente, de esta manera podian inclusar @as propias herramientas opticas), de
guimica (para conocer las mejores emulsiones deleanto y experimentar con férmulas
de fijacion de imagen en el celuloide, o incluscapaear otras nuevas), de matematicas
(al menos en un nivel de algebra basico, para cemder los calculos que debian llevar a
cabo para capturar el nivel de luz adecuado eimsgenes), y por ultimo de fotografia o
de realizacion cinematografica, sin dejar de ladogupuesto la nocién de estética cuya
posesion era esencial para alcanzar reconocimeitiuir en la evolucion del lenguaje

fotografico y cinematogréfico.

La posesion de este acervo de conocimientapital cultural, es en parte el motivo por
el cual ahora se mencionan como grandes maestlioscores como Griffith (1875 —
1948), Vertov (1896 — 1954), F. Lang (1890 — 19E®enstein (1898 — 1948), Hitchcock
(1899 — 1980) y Godard (1930 — ) entre muchossoiya que fueron sus contribuciones

las que formaron el cine, tanto en sentido tedté&mico y estético.

A partir de la idea de que un director de cine egigude ciertos conocimientos para llevar
a cabo su trabajo creativo, es que ahora se peéd&as que existen elementos especificos
de identificacién en el campo de la cinematografiaese sentido y retomando elementos
tedricos como los que Pierre Bourdieu y Bruno Latofrecen, se profundiz6 en la

definicion de los conocimientos, practicas y téasique se utilizan para adoptar nuevas

tecnologias en el cine —con énfasis en lo digital-

De esta forma, en el presente capitulo se pretexyglecar la forma en que la experiencia
relacionada con el medio cinematografico se carygtiencapital cultural,tal experiencia
resulta valida y de alguna manera legitimadora pasdquier persona que se encuentra en
el campode la cinematografia, pero sobre todo para losctiires de cine, de ahi la
necesidad de definir elpital cultural cinematograficaomo eje conceptual del presente

trabajo de investigacion



Al incidir en los procesos de realizacion cinemedfiga, el uso y aprendizaje de las
nuevas tecnologias se constituye en parte de eseonuapital en el campo de la

produccion cinematografica.

Las aportaciones de Lipovetsky (2009), ManoviclD80y Darley (2002), sirven de base
para comprender nuevos fendmenos en los mediosumyas tecnologias digitales, como
son los conceptosgermedia, hiperrealidad, transmedia, cultura visdaital, y medios

hibridos,entre otros.

Por ultimo, y como elemento articulador para losrmes posteriores del trabajo en
general, se analizé cémo ehpital cultural cinematogréficoes el que encadena los
elementosHumanosy No Humanos(en este caso avances tecnoldgicos) que propone

Latour en sureoria del Actor R€d

La aplicacion delkapital cultural cinematogréficale un director de cine atrae nuevas
formas de hacer cine, resultado de las relaciongs & experiencia y su apertura a la
experimentacion con las nuevas tecnologias quewsten la constante evolucion en el
campo cinematogréaficoy esas cadenas —en términos de Latour- son Bintpresan en

este trabajo.

4 Latour, B. 2008. Re-ensamblar lo social. Una introduccion a la teoria del actor-red.



1.1 Capital cultural cinematografico.

Pierre Bourdieu en 1979, defin@apital culturalcomo “un tener transformador en ser,
una propiedad hecha cuerpo que se convierte epanta integrante de la “persona”, un

habito.”®

Bourdieu se refiere a todos aquellos elementos gqueindividuo posee como
diferenciadores culturales respecto a otro indiwjdlos cuales pueden generar una
“ventaja competitiva” o representar -como en ebades los cineastas- la pertenencia a un

grupo determinado, en este caso denominado posgiarBourdieu comoampo

El Camp§, se encuentra conformado por elementos que ejefega fuerza, influencia o
inercia respecto a otros elementos, dicha inercieda determinada a partir de sus
origenes y la relacion que tienen entre las difesefuerzas dentro de un mismo grupo de

accion.

Bourdieu también lo vislumbré como una dinAmicaagipde un juego de poderes, de

esta forma lo delimit6 como:

“Campo de fuerzas posibles, que se ejercen solates tdos
cuerpos que pueden entrar en él, el campo de paddién es un
campo de luchas, y cabe, en este sentido, compaczari un
juego: las posesiones, es decir el conjunto deptapiedades
incorporadas, incluyendo la elegancia, el desatmguacluso la
belleza, y el capital bajo sus diversas formasp@cuca, cultural,
social, constituyen bazas que impondran tanto laenaade jugar

como el éxito en el juegd.”

> Bourdieu, 1979. Los tres estados del capital cultural. P. 12.
6 Bourdieu, 1995. Las reglas del arte. P.29.

7 ’
Idem.



En la cinematografia, etampo queda definido por todos aquellos individuos que
contribuyen —porque asi pueden hacerlo- de manegetal o indirecta a la produccion,

distribucion, critica y andlisis de material filmitradicional y digital.

Existen diferentes niveles y tipos de instituciomEtro delcampq elementos que,
mediante sus disposiciones, ejercen una fuerzatigne repercusion para todos los
demas; este hecho resulta evidente cuando vemas wdanpelicula al momento de ganar
el tan codiciado premidOscar —sobre todo si es #ejor pelicula-, se convierte
inmediatamente en una pieza potencialmente corhgroraexcelencia, en este caso la
Academia de Ciencias y Artes Cinematograficks los Estados Unidos, ejerce una

influencia ofuerzadirecta en el mercado de la cinematografia.

Sin embargo, no es lo mismo que a una cinta sattegaie unOscar que unAriel, un
Goya unGlobo de Org que sea bien recibida por la critica nacionale®tvanjera o que
simplemente le guste a alguien del medio, resldi@ para Bourdieu que el ejercicio de
fuerzas de cada elemento es lo que denominé coodeff®”, que les permite afectar o
ingresar acampq siendo laherenciay la disposicidnlas principales herramientas de los

elementos para poder alterarlo.

Desde el punto de vista de este juego de “poderdirector de cine —asi como cualquier
otro elemento dekampe, se diferencia de otro por sus elementoshdeenciay
disposicion,es decir, por aquellos elementos que le permédeonocer y ser reconocidos
en elcampocomo conocimientos, comportamiento y habitos, ctanmluntad de ejercer

esa fuerz4.

La herenciade un director de cine, sera entonces lo que étlgwaprehender de los
elementogyue influyen tanto en su persona como enaghpodirectamente, tales como
profesores, familiares, artefactos tecnolégicossgtuciones; mientras que disposicion
se refiere a la voluntad del director de aprehdoslepero sobre todo de utilizarlos para la
alteracion del medio cinematogréfico, sea 0 no@ense de esa alteraciérpriori.

8 Bourdieu, 1995. Las reglas del arte. P.30.



Los diferentes tipos deapital a los que se refiere Bourdieu en su conceptoadgoson

de gran influencia para su constitucion.

Es en elcampo donde confluyen y se conjuntan de manera intirdastdas formas de
capital, al mismo tiempo, pasan de ser una influencialetampoa constituirse en el

individuo por su interaccion lyerencia

En otras palabras, ehpital socialdel individuo se construye a partir de su rela@on
otros elementos pertenecientescampq de esta forma incorpora el capital cultural
necesario para convivir y seguir perteneciendoiaihm, aprendiendo actitudes, lenguaje,

habitos y estructuras socialémbitus)

Para el caso que nos ocupa, un trabajadocatepo cinematograficoomo puede ser un
director, productor, editor, fotografo o asistemtxjuiere de tener una relacién adecuada
con respecto a sus semejantes para obtener nuabagos, o desarrollar sus propios

proyectos, generandose asi una fuerza de influenasédcampo cinematografico

El capital en su formacondmicd es de gran relevancia para la incorporacién deasue
tecnologias al trabajo cinematografico de un dieain embargo, es preciso profundizar
en la busqueda desde la perspectiva socio-culjuelrebase los elementos econdémicos,
en ese sentido, alapital social juega un papel importante al ser fundamental en la

conformacion deapital cultural.

En la presente investigacion, se retomo Unicaniarfigura del director de cine como uno
de los elementos que ejercen influencia eragipo,de tal forma que es necesario definir
o utilizar un concepto de director que nos seap#ia entender la relacion de fuerzas
entre este elemento y los demas del campo medéniso de las nuevas tecnologias,

entendiendo estas como entes que también perteall@npo cinematografico

Bourdieu lo utiliza desde la perspectiva de capital econdmico heredado y el reino del dinero, expone sobre
todo que “El reino del dinero se afirma por doquier, y las formas de los nuevos dominadores, industriales a
los que las transformaciones técnicas y el apoyo del Estado ofrecen unos beneficios sin precedentes.”

Bourdieu, 1995. Las reglas del arte. P. 81.
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En principio, se utilizo la postura de observadiegctor de cine como artista, a partir de la
concepcion de Bourdieu sobre la tipologia de ldsviduos, clasificando a los seres en 3
tipos basicosiel hombre que trabaja”, “el hombre que piensa’ “el hombre que no
hace nadg clasifica a los artistas en el tercer grupo payo la clara excepciéon de que no
se dedican a lavida elegante”,sino que el artista mismo se dedica a producartrpel

ocio, en pocas palabras, realiza lo que en el foednente le gusta de manera ltfire

Por otro lado, es cierto que ver al director dee @omoartista en el mismo sentido de
Bourdieu, nos puede llevar a pensar en la critetade por el arte mismo; aunque no se
debe dejar de lado la perspectiva econdmica e tialudel cine, desde este punto de
vista, el desarrollo personal de wmeastacobra vital importancia, ya que no es
Gnicamente un pasatiempo que se convierte en agetambién un oficio con

caracteristicas industriales.

Hacer cine, simplemente por hacerlo, ha dejadcedeirsa consigna en la industria —que
no es lo mismo que el mediocampo cinematografico Es verdad que es importante
contar una historia, pero también es relevante c@mel impacto que tendra en la
sociedad una creacion cinematografica, o las gammuie podran obtener. Se puede
tomar de ejemplo a Peter Jackson, quién en 20@emiieal mundo enteidl sefor de los
anillos: La comunidad del anill@Jackson, 2001, Estados Unidas)bien es verdad que la
obra en si misma pretende tener un elevado nivistian, es también un elemento de

comercializacion impresionante.

Al considerar el cine como industria, el desarrédonolégico en sentido personal cobra

importancia en ekampo,ya que “...la tecnologia cubre la industrializaciéon sus
maquinas, herramientas, procedimientos y produgt@barca la organizaciéon de los

comportamientos humanos.”

% fbidem. P. 92.

1 Acha, 2000. Introduccion a la teoria de los disefos. P. 96.
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En sentido estricto, y siguiendo la misma idea elesnentos detampo cinematografico
se ven influenciados por la tecnologia; directopeductores, fotdégrafos y guionistas
(entre muchos otros), se encuentran inmersos emundo de constante cambio

tecnoldgico.

Para Acha, la tecnologia recubre los comportaméeftomanos y es un concepto
fundamental para el entendimiento de como se oglani los nuevos elementos

tecnoldgicos con todos los demas elementosatapo cinematografico

Utilizando la misma referencia del término de téogia, el recubrimiento de parte de la
tecnologia es constante y permanente en la expgaaién de los elementos humanos del
campq de esta forma, se conforroapital cultural.

La incorporacion deapital cultural en el individug ayuda a comprender parte de su
entorno tecnoldgico en el cine, asi como su prppfécipacion en etampo,es decir, el
conjunto de elementos con los que un director aorrge participa en elampqg son los
gue contribuyen a identificar los elementos teogiolis actuales que influyen en su
entorno artistico-técnico. Probablemente el ejempds claro y actual de esto es George
Lucas, creador de la sa§ar Wars(Lucas, 1977, Estados Unidos) y fundador de Lucas
film*? Industrial Light & Magi¢® y THX™ quién con su trayectoria como creador y
fundador de una industria dedicada a la creacigmatliha conformado su propaapital
cultural dentro de su entorno, al comprender el modo da vidde produccion o
experiencia de Lucas, podemos entender como adaptanuevos medios a sus

producciones, aunque en su caso no UnicamenteaawogVvas tecnologias, las crea.

2 Casa productora para cine y television fundada en 1971. www.lucasfilm.com

13 . . . . .
Empresa dedicada Unicamente a la produccion de efectos visuales, fundada en 1975. www.ilm.com

1 Certificacion tecnoldgica que garantiza la maxima calidad de audio y video gracias a compafiias como
Industrial Light & Magic y Skywalker sound, fundada en 1983 a partir de experimentos realizados por el

especialista en audio Tomlinson Holman junto con la compafiia Dolby en el Rancho Skywalker.
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El capital cultural también implica un componente de inversion, ya degarte del
individuo mismo o de su familia. En el caso que raiafie, para un director
cinematografico asistir a una escuela de cine septa a largo plazo una inversién de
tiempo, en ocasiones dinero y evidentemente esfuymwsonal por aprender y aprehender

lo necesario para ser consideratdweasta

Se debe considerar, que la forma de apropiaciorcajgtal cultural se lleva a cabo
mediantelos tres estados del capital culturglie define Bourdiel?. El capital cultural
incorporadq donde quienes se encuentran en estrecha relaoidrel cine, ya sea
mediante familiares que se han dedicado al ofic® g@eneraciones, experiencias
personales, como ayudantes, trabajos de aprendireggamente en el medio, estudiantes
tanto de manera autodidacta como en alguna ingiituo incluso simplemente
observando los trabajos cinematograficos con umadaicritica, obtienen conocimientos

sobre como se lleva a cabo una pelicula.

Por supuesto, aapital culturalen menor o mayor medida se apropia dependiendio de
gue la persona desee o pueda invertir en térmimdigmipo con respecto al cine.

Por ejemplo, un individuo que se ha dedicado a ciesde la nifiez porque su familia
entera produce peliculas como negocio familiardri@rpor el simple acercamiento al
medio un determinadeapital cultural incorporadocon referencia al campo de la
cinematografia, dicho capital no serd cuantificasesentido estricto, no obstante, si es
observable en tanto que se le facilita la real@@ade una pelicula por los conocimientos

ya adquiridos desde la nifiez.

Siguiendo el mismo ejemplo, aparentementenigersion realizada la lleva a cabo la
familia del individuo, al inculcarle desde etapaspranas de su aprendizaje elementos de

produccion cinematografica, sin embargo, en unigeribrmal de la incorporacion, este

B Bourdieu, 1979. Los tres estados del capital cultural. P. 12.
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tipo de capital “supone un trabajo de inculcacion y de asimilacidapsume tiempo,

tiempo que tiene que ser invertido personalmenteptnversionista™ *°.

La inversionpuede ser vista a partir de Harenciay la disposiciona la que se refiere
Bourdieu, por un lado, laversionrealizada por la familia del director es partelae
herenciaque recibe, mientras que por otranaersionpersonal representa totalmente la

disposiciondel individuo a pertenecer @impo cinematografico sobresalir en él.

El estado incorporado dehpital cultural es uno de los elementos conformadores del
habitus del individuo, entendido este como “el productocoedicionamientos sociales
asociados a la condicién correspondiente, hacesmonder un conjunto sistematico de
bienes y propiedades, unidos entre ellos por uinidaél de estilo” Para el caso de la
cinematografia, elcapital cultural incorporado por el individuo es el componente
principal para tener un sentido de pertenenciaaahpo cinematografico,en pocas
palabras, son los conocimientos técnicos, los coiapientos con otros similares y las
costumbres o procedimientos comunes ecaelpolos que conforman la integracion de

un individuo alcampo cinematogréfico

Un ejemplo de lo anterior en México es el conocittiesobre como realizar una
“carpeta” para solicitar apoyo economico, ya selastlituto Mexicano de Cinematografia
(IMCINE) o a alguna otra institucion, tanto gubememtal como particular; el saber
realizar tal conjunto de documentos de produccEmire conocimiento que se adquiere
Unicamente perteneciendoca@mpo cinematogréaficdn este caso, el individuo conforma

en si este conocimiento como parte deagutal cultural incorporado.

El fendbmeno detapital cultural incorporaddncluso ha sido llevado a fantalla grande
en diversas ocasiones y formas, Enartista (The artist, Michel Hazanavicius, 2011.
Estados Unidos), se puede observar la dificultadrdactor para adaptarse a una nueva

forma de hacer cine (con sonido), lo anterior secgebido a que como actor de cine

16 ,
idem

Y Bourdieu, 1997. Capital cultural, escuela y espacio social. P. 9.
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mudo, se encuentra acostumbrado a las formas teacedn anteriores y le es dificil
adoptar nuevos habitos y formas de produccion denamento a otro, por lo cual su
capital cultural incorporadcse tiene que reconformar a partir de las nuevagerwiones

para acceder a nuevas formas de trabajo.

Asi como el anterior, existen muchos ejemplos dieydas que muestran historias sobre
como “conquistar Hollywood” y “conseguir un papella gran industria cinematogréafica
y triunfar”. Tales historias son un reflejo de loegsucede a nivel de los requerimientos

sociales en la industria, 0 en palabras mas sinmgaé®r como comportarse en el medio.

Por otro lado, la condicion delapital cultural del cineasta se complejiza, al hacer
referencia akstadoobjetivado dekapital cultural entendido como “...un cierto nimero
de propiedades que se definen solamente en sidretaan el capital cultural en su forma
incorporada.*® Bourdieu hace referencia a todos aquellos elersefitsicos que

pertenecen al individuo ya sea por obtencion o Iperencia familiar, los cuales

constituyen una diferenciacioén.

Para quien pertenece a un campo determinado coraboaso de la cinematografia, no
necesariamente los bienes con los que cuenta loecteam en parte del medio, es por ello

que la forma objetivada debe estar intimamenteldigdcapital incorporado

Se deben tomar en cuenta las creaciones cinemitagraropias, por lo que las peliculas
realizadas por el mismo individuo también puederceasideradas comuapital cultural
objetivado,con la plena diferencia de que no fue obtenideenédado, en dltima instancia
fue creado. En este sentido, la relacion ecapgtal incorporadoy objetivadoes intima y

directa, ya que uno se convierte en el reflejootiel.

Lo anterior no quiere decir que no pueda ser um digcapital transmisible o heredable,
aungue la creacion de una pelicula no necesarianpeovoca la inclusion del individuo
al campq es aqui donde el reconocimiento dampodesde sus propias instituciones

representa una forma de inclusién, pero no la gridanal de cuentas, la realizacién de

18 Bourdieu, 1979. Los tres estados del capital cultural. P. 13.
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una pelicula es ya un elemento de diferenciaci@maken si, lo suficientemente fuerte
para determinar que un individuo tiene los conoeimus necesarios para llevarla a
caba?®.

El capital culturalen su formabjetivada,representa el grado de inversién o herencia que
tiene un individuo a través de objetos, los cuglesden ser claramente identificables
como parte de las tensiones ejercidas ecaeripo,ejemplos de este fendbmeno son las
adquisiciones millonarias de negativos consideradoso historicos, guiones, y fetiches

de peliculas famosas.

Por otro lado, como ya se menciond, dichos objetoproporcionan por si solos el peso
suficiente para considerar al individuo como pdakcampqg un ejemplo claro y actual es

el de El Hijo del Santo, quién es duefio en buerdidaale las regalias de las peliculas de
su padre; aunque debe aclararse que el que sea dei¢dies objetos no lo convierte ni en

cineasta ni productor.

Otra forma de ejemplificarlo, es cuando se buscaora produccidn, recursos humanos
con equipo propio (cobmo camaras, luces, microfon@mputadoras); de esta forma,
guién posee equipo util para la produccién de nazteinematografico, se inscribe en el
campo Sin embargo, esta técnica puede resultar coottapente para las producciones,
ya que el hecho de que alguien cuente con la Ukténaara profesional del momento no

necesariamente le da el conocimiento para utiazarl

La forma objetivada del capital cultural, tiene aspectos de gran eslela para la
humanidad como son los acervos. Actualmente, |&t€ia Nacional, lleva a cabo un

programa para rescatar material filmico que se heyalo guardado o maltratado y

19 . . ; . . .
Manovich menciona que la mayoria de los «usuarios» del cine son capaces de entender el lenguaje de la
cinematografia, sin embargo no todos son capaces de hablarlo, es decir, de realizar una pelicula. Manovich,

2005. El lenguaje de los nuevos medios de comunicacién. P.130.
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convertirlo a digital, de esta manera se reconadenportancia del objeto en si para la

historia cultural del ciné’

Sin entrar todavia al siguientstadodel capital cultural es vital en este punto retomar la
idea de laobjetivaciona partir de la creacién artistica. El hecho degidiuna pelicula y

terminarla, aunque fuese de forma casera, implar@occonocimiento y disposicion (en
todos los sentidos aqui expresados), por lo qubiémes una forma de contribucion a la

experimentacion del cine.

Es en este punto donde el tercer estadocdpital cultural entra en juego, ebstado
institucionalizadoBourdieu lo menciona como “La objetivacion delitapcultural bajo
la forma de titulos™, hace referencia sobre todo a los titulos académiwo siendo en
este caso los Unicos que deben contemplarse esituaaion tan compleja como la de la

cinematografia, como se explica a continuacion.

La creacion cinematografica, aun cuando es deteanderamente experimental, requiere
de la aceptacion delampo,por lo que es importante la realizacion de pelsybara

incrementar el acervo capital objetivadopropio, sin embargo, tal produccién para que
pueda tener su valor simbdlico, debe ser reconopmoalguno de los elementos o

instituciones que conforman@mpo cinematografico.

La institucionalizacion detampo cinematografices observada a partir de diferentes
elementos, desde el titulo académico que otorgardeuelas de cine, o las relacionadas
con los medios de comunicacion -las cuales incleyesus programas de estudio al cine-;

hasta los premios otorgados por las grandes iatitas nacionales e internacionales.

Existen en elcampo cinematograficanultiples instituciones de diversos rangos —no
necesariamente jerarquizados-; como escuelas indigmtes, la misma industria —en

tanto a cantidad de copias distribuidas y ventfastjvales y criticos del medio, por lo

20 . . . .
Proyecto de rescate filmico denominado Archivo Memoria.

http://www.cinetecanacional.net/bolcntk/index.php?id=303

2 Bourdieu, 1979. Los tres estados del capital cultural. P. 15
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gue, directores, productores y en términos gergelafecineastas, se encuentran al mismo
tiempo que sus producciones, en competencia dirpctia el reconocimiento e

institucionalizacion.

El factor de lainstitucionalizacion también interviene en la seleccién y uso de mueva
tecnologias, en el caso de la pelicAlatar (James Cameron, 2009, Estados Unidos.), la
muestra sobre como puede utilizarse la nueva tegi@oBBD dejé muy claro que James

Cameron en ese momento marcaba la pauta respéicizeatecnologia.

Al recibir James Cameron la estatuiDacara mejores efectos péwatar, recibe también
un elemento déenstitucionalizacionque hace referencia a su liderazgo tecnoldgiamaah
sucede lo contrario, la compafiia de Cameron ofgerse servicios como una nueva
“institucion”, la cual garantiza calidad en el ws®la nueva tecnologia 3D al contratar sus

servicios.

En resumen, todos los elementos que funcionan cdifewenciadores sociales que
incorpora y/o crea el individuo, ya sean como con@nto, habitus objetos o
reconocimientos institucionales relacionados concampo de la cinematografia,

conforman en el individuoapital cultural cinematogréfico.

La utilizacion de nuevas tecnologias en el cinagnserta en todos los elementos del
capital cultural cinematograficen diferente grado, el uso de un nuevo dispospivede
estar determinado por la escuela, la experiencmlifa y personal, la adquisicion de un
nuevo objeto tecnoldgico entre muchos otros, lades) en su conjunto, encadenan la

relacion entre el mismo director o cineasta com&asamientas tecnoldgicas.
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1.2 La influencia de losmedios hibridos, metamediog transmediaen

la cinematografia.

Las formas de interaccion del hombre con Bacnologias de la Informacith

evolucionan cada vez mas rapido. Cada nuevo avafieee multiples opciones de
produccion y visualizacion de medios a partir dex unmayor cercania entre usuario-
dispositivo; de esta forma las nuevas tecnologésiesarrollan comanetamedids,

conjuntando diferentes y no siempre tan compatilfgsarentemente) formas de
interaccidon en una misma herramienta de uso. Ashiegvos formatos de produccion y
visualizacion se constituyen en herramientas alkgr las cuales influyen de manera
directa en la sociedad y de manera muy especialsemedios de comunicacion, llegando

con gran fuerza al campo de la cinematografia

En los ultimos afios se han llevado a cabo estusiaise como la tecnologia ha
colaborado en la creacion de nuevos medios, unellds, llevado a cabo por Lev
Manovich los denomina como se menciona en el garaaterior, comanetamedios,

entendidos como aquellas “interfaces, técnicagimas apropiaciones fundamentales de

*“Herramientas privilegiadas de la reorganizacién de los dispositivos institucionales y econdmicos, estas
tecnologias ponen al desnudo las estructuras concretas de las realidades donde estan llamadas a
insertarse. Al obligarnos a interrogarnos sobre las vias peculiares que sigue el proceso de informatizacién
de cada sociedad, es a una radiografia de esta ultima, que uno estd convidado.” Mattelart, 2003. La

sociedad de la informacion: el enfrentamiento entre proyectos de sociedad.

>Manovich, menciona en su investigacion el aparato que pretende desarrollar Alan Kay y su grupo, donde
la idea es crear una computadora que vaya mas alla de la inclusion mediatica, el objetivo final es establecer
una plataforma para “Todas las expresiones artisticas mediaticas existentes”. De esta forma surge la
conceptualizacion de los medios hibridos como un nuevo medio por conocerse y comprenderse.

(Manovich, 2008. Software takes command. P. 40)
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diferentes formas de medios y tradiciones que s&fjuresultando en una nueva especie

de medio.?

Entre otros estudios, se encuentran desde losmplezan el software cultural hasta los
que describen y analizan el desarrollo de tecnatogh el cin@, las referencias sobre
cémo ha influido el manejo de la tecnologia alriotede la sociedad cinematografica no
son por lo regular centro de estudio, sobre todm@eina perspectiva social, ligada al
principal eje de produccion artistica como lo escapital humano en el ambito

cinematografico.

Al mismo tiempo, Manovich hace un comparativo erdtse medios hibridosy los
multimedios, donde establece que estos Ultimos siomplemente una serie de
representaciones mediaticas que se observan pamagepunas de otras, mientras que en

los medios hibridose conjugan y permiten una interaccion profundpadtee del usuario.

Los medios hibridosgenerados a partir de las posibilidades queclaotegia ofrece, han
permitido a los creadores cinematograficos tenea wmayor interaccion con los
espectadores y con sus propias creaciones cinerafitag en diversos niveles, dicha
concordancia provoca la apropiacién en los indiegdde la forma de operar los nuevos
dispositivos tecnoldgicos, generando de esta farapatal cultural cinematograficoya
gue conocer el manejo de las nuevas herramientpsodaccion-distribucion implica una
“ventaja socio-cultural” a partir de que los mismomedios hibridosdeben ser
considerados como herramientas cultufiles

24Manovich, 2008. Software takes command. P. 75.

*Manovich, 2008. Software takes command. Lipovetsky, 2009. La pantalla global. McLuhan, 1989. La
aldea global. Aunque en el caso de McLuhan y su propuesta del tétrade como elemento de andlisis,

respecto a cémo influye una nueva tecnologia en la sociedad es en un sentido mas generalizado.

26 . . ™, . .
De la misma idea que utiliza Manovich de software cultural, aunque en este caso es la relacién hardware-

cultura.

20



En principio, partiendo de la idea de que ennheslios hibrido®l cine se desarrolla mas
alla de la simple concepcion de un medio “tradialgrel uso de las nuevas tecnologias

en la produccion es fundamental para traspasanigt@de un medio a otro.

Un concepto fundamental propuesto por Walter Bemagjue sirve para comprender lo
anterior es el deeproductibilidad técnic&, se entiende a partir de que gracias al uso de
las nuevas tecnologias y al poder traspasar infoémaentre diversos medios se han

incrementado las posibilidades de reproduccion.

Con el paso del tiempo y la evolucién de la tecgi@pse establecen nuevos y variados
métodos de produccion y de distribucion/reprodutcaumentando asi las posibilidades
de exhibicibn de la obra, aunque en la actualidhcha reproductibilidad debe ser

contemplada mas alla de la misma obra y enfocéa@teraccion.

Por otro lado, la evolucién de taproductibilidad técnicéaha llevado a la utilizacion de la
matematica pura como elemento de representaciodrgaen otras palabras, al digitalizar
una obra tanto textual, musical o cinematogratalemento analdgico se convierte en
una representacion numeérica -0 y 1 en lenguajeribirta maquina-, por lo que “...la
capacidad de hacer copias sin que se introduzcaadbmon es un efecto de la

representacion numériéa.

En el caso del cine, steproductibilidad técnicase enfocaba al mismo medio y las
posibilidades de copiado analdgico, aunque, cona@gtecnolégicos como la television,
la Internety los nuevos formatos de almacenamiento, es mésegidente que se han
multiplicado también las opciones de visualizaciérgual ha contribuido enormemente a
la observacion de material filmico, también harnlitado la incorporacion del lenguaje y
capacidades técnicas de la cinematografia en quidoeestudian, es decir, la
incorporacion de nuevos conocimientos en aquell@sapservan cine de manera critica,

generando de esta forroapital cultural cinematografico.

7 Benjamin, 1989. Discursos interrumpidos I. Filosofia del arte y de la historia. P.30.

*® Manovich. 2005. El lenguaje de los nuevos medios de comunicacidn. P. 99.
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La primera consecuencia del wuso tecnolégico en leodyzcion y la

distribucion/reproduccion, es la adaptabilidad a faevas formas de visualizacion
existentes, las cuales son cada vez mas variagagstt mismo sentido, Manovich
comenta que los nuevos medios cambian de natura@sitadebido a que en el momento
en que son “digitalizados” o mejor dicho conversido datos informaticos, son también

propensos a ser plenamente programables a pdréngeaje informaticg®

Por supuesto, para lograr dicha programacion, esesaeo utilizar herramientas
informaticas que facilitan la comprension y maragocodigos matematicos, por lo que la
reproduccion, también se facilita en este mismédegnal ser simplemente traductores de

los datos informaticos, logrando mayor fidelidadceéresultado.

Con el desarrollo de lamedios hibridoslos directores y productores de cine tienen otro
tipo de posibilidades de creacion, incorporando w @opio capital cultural
cinematografico esa herramienta, sin embargo, los medios de peaducy las
herramientas tecnoldgicas son las que comunmem¢endean las diferentes formas de
llegar a un publico cada vez més inmerso en el muadnoldgico, es aqui donde se

constituye una de las principales directrices fmeeleccion tecnoldgica.

Es fundamental ver al cine como dispositivo quéuys directamente en la creacion de
“imaginarios colectivos”, asi como representardalidad de una comunidad o sociedad
especificd. El cine también puede ser visto como parte denl@s/os medios, con un
lenguaje y caracteristicas propios que represemamtorno social.

También encontramos que el cine por si solo ya s)\@ansiderado como un medio
independiente para lograr la comunicacion de unsajen Por un lado, losedios
hibridos pueden contener diversos mensajes en una mismgodateion de nuevo

medio, mientras que por otro lado se encuentraldosadostransmedia considerados

29 ,
idem

30Mora, 2011. Dispositivos de subjetivacidén politica en Cuba: Medio siglo de imagenes de la revolucién. Y

Rodriguez, 2010. El cine, estrategia para el desarrollo del pensamiento.
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como “una forma de produccion de contenidos m@spgbara distintas plataformas de
distribucion, desde la pantalla grande y la teleajshasta los libros electronicos, los

videojuegos y los teléfonos inteligentés.”

Si bien es cierto que los llamadoansmediahabian sido estudiados con anterioridad por
Andrew Darley, no habian sido considerados coadggtivo, Darley considera que se esta
creando en la actualidad un nuevo tipo de cultwaocdhinadoCultura visual digital
donde se incluyen en términos generales al cineegpectaculo, la animacion por
computadora, ciertos tipos de videos musicalesn@as publicitarios, atracciones en
salas especiales (IMAX y 3D), paseos virtualese@jdegos y maquinas recreativas.

El problema de la categorizacion que Darley empgleda época actual es simple, es
verdad que nos encontramos rodeados de esos mediescreadores de los mismos,
también es cierto que en principio, muchos de ésadollos tecnolégicos que sirven a un
medio le sirven a otro, sin embargo se debe tenesepte que dichos medios se
encuentran ya concatenados, ligados entre si ponisimo objetivo, ya sea contar una
historia, vender un mismo producto o simplemenfigrinar alguna situacion relevante, es

ahi donde surgen verdaderamenterassmedia.

Los transmediase caracterizan por facilitar la difusion de umesge a nuevos publicos,
por medio de una produccion principal (en el casdgdesente trabajo se establecié como
prioridad las producciones cinematograficas consopancipales); y la produccién de
complementos en otro tipo de medios, con elemaniesfacilitan la comprension de la
historia o produccion principal, de esta forma smdpcen videojuegos, librosgomics

electrénicos que forman parte de la misma pelicula.

La diferencia radical entre los conceptosnaedios hibridog los transmediaradica en
que estos Ultimos ofrecen una perspectiva mas |sao@enos matematizada y con

objetivos centrados en el espectador, se obsema aa conjunto de medios entrelazados

*! Giandinoto, 2012. La multiplicidad de relatos del transmedia. La nueva cultura de la convergencia.

2 Darley, 2002. P.15. Cultura visual digital.

23



gue sirven de herramienta de visualizacion pamspéctador, mientras que, loedios
hibridosaunque son también una serie de medios entrelszado vistos a partir de las
posibilidades de creacién, del uso creativo masdgula posicion en que se encuentra el
espectador ante ellos.

Sin dejar atras la idea de lomedios hibridosy los transmedia una produccion
cinematografica que es concebida desde el principioelementos acordes a las nuevas
tecnologias, es a su vez, una produccion que efatdebe facilitar su acoplamiento a
dichos medios, una forma de hacerlo es producietekre un principio con las
tecnologias digitales indicadas.

En favor a la idea de Darley de una nuenttura visual digita)] Manovich comenta que el
acoplamiento en los nuevos medios se realiza stieapas plenamente diferenciadas,
por un lado la “capa cultural’”, donde se encuentramos los elementos creativo-
conceptuales, por el otro la “capa informatica’nd® tienen cabida todos los elementos
gue convierten en programables los datos, en este ka conjuncién no Unicamente
permite la programacion de los elementos informétipor si solos, sino también la
programacion de los elementos culturales a pagtiadapa informaticages decir, “como
los nuevos medios se crean, distribuyen, se guardga&narchivan con ordenadores, cabe
esperar que sea la logica del ordenador la quayamfde manera significativa en la
tradicional légica cultural de los medios. En cetar cabe esperar que la capa

informatica afecte a la capa culturdt.”

Sintetizando el concepto de capas de Manovich gcandolo a las industrias culturales,
encontramos que el desarrollo de los nuevos medomso el cine, se encuentra

definitivamente vinculado e influenciado desdedpa informatica

No debemos considerar keapa informaticatunicamente como el desarrollo de los
ordenadores —en un sentido estricto software yweaed, sino también lo que se

encuentra vinculado al desarrollo del lenguajeadidy como ejemplo; una camara

** Manovich, 2005. El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion. P. 93.
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denominada como digital, en la actualidad es calazonvertir la imagen que capta de
manera analégica mediante espejos y sensores al0ey pocas palabras a datos

informéaticos.

Desde una perspectiva préactica, el desarrollo tégitm en el cine es motivo de

experimentacion, mientras que para otros simpleznentelemento que puede contribuir
de forma comercial a sus producciones. Tal essa del 3D, que si bien puede ser una
implementacion premeditada y con elementos naosiwmportantes desde su produccion,

también es un elemento comercial para atraer dicpld las salas comerciales.

La tecnologia 3D en este caso, puede tener cona €iontar una historia complementada
por otro medio, un ejemplo claro son los videoje@rtualmente se observan consolas
portatiles con capacidad de reproducciéri‘3Bi desde la produccién cinematogréfica se
considera la aplicacion de esta tecnologia, sétéata incorporacion de elementos a este

tipo de consolas de entretenimiento.

En un sentido estético, la diferenciacion tambiéede ser notable, en sus inicios la
narrativa cinematografica lejos de ser simplist@chba la formulaciébn de historias
verosimiles, o en caso contrario, definitivamerteutinental; con todo la incorporacion
de elementos tecnologicos como el sonido, el 3IDycdmenzaron a modificar dicha
perspectiva para ser mas que verosimil un conetrute historias cada vez mas

“realistas”.

Tecnologias como el 3D han posibilitado ciertos lwas en el manejo del lenguaje
cinematografico, esto quiere decir que la incorgidrade una nueva tecnologia al mundo
del cine implica la posibilidad de contar una histale forma diferente, por lo que es
frecuente que se encuentre entre los directoresnatograficos la expectativa de mostrar
su trabajo de manera preferente en salas cineradfitagr en 35mm por encima del

formato digital, o viceversa.

3 http://www.nintendo.com/3ds Cémo ejemplo, Nintendo 3Ds, consola portétil con pantalla 3D sin

necesidad lentes.
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En ese sentido de preferencia y en sentido amiplsomedios hibridos, metamedigs
transmediason los que predominan como elementos de confoadmadecapital cultural
cinematograficoy tecnoldgicoen la actualidad. ElI conocimiento de uso, tantmao
espectadores como en produccion es parte de ldiarwidad, la multiplicidad de las
pantallas son el claro reflejo de que nos encomsaimmersos en mensajes audiovisuales
de forma constante, de esta forma, dichos mensajeslos que articulan la cultura
contemporanea, asi como conocimientos, disposigign@acticas acordes a ellos, dando
como resultado un mayor entendimiento social denlasvas formas de creacion y

representacion contemporaneas.
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1.3 Derivaciones de las tecnologias digitales en el cpm

cinematogréafico.

Muchos han sido los que han tratado de encontma@sfauesta a la pregunta basica, ¢Qué
es el cine?, bien podria ser respondida desdetks & sociologia, la comunicacion, el
disefio, la filosofia, analistas del cine en si oluso a Ultimas fechas los estudios

relacionados con la tecnologia.

Lo que si queda claro, es que lo que entendemogptiogine no se lleva cabo de la
misma forma —en sentido tecnoldgico-, que aquall® sp trataba de explicar Eisenstein
(1898 — 1948) al teorizar sobre el montaje cinegraftco, ni tampoco en buena medida,
a lo que se intenta realizar desde la academia sobrtrabajos de los grandes maestros
como Hitchcock (1899 - 1980), Godard (1930 — )estis (1922 — ).

Sin embargo, también es evidente que se encueslgarentos comunes y afines en los
diversos intentos por comprender qué es el cine,denellos es sin duda la referencia al
bloque técnico - tecnoldgico, pudiendo ser estenidefio del medio o muy por el

contrario un elemento presente que lo constituye pe necesariamente lo define.

Es de considerar que el fenomeno que da sustentoeglidentificado comepersistencia
retiniana™, es conocido con mucha antelacion a los desarrodiosolégicos que se
conjugan para desarrollar el cine basado en lagfatia, debido a este hecho, Bazin

establece que en realidad el cine como tal “...n@aelsi nada al espiritu cientifics.”

* El fenémeno de Persistencia retiniana, consiste en que una serie de imagenes fijas que tienen
continuidad, se quedan impregnadas por un breve instante en la retina para que el cerebro las identifique
con una sensacion de movimiento, por otro lado Max Wertheimer en 1912 defiende la postura del Efecto
Phi desde las ideas de la psicologia Gestalt, dénde establece que en realidad es un fenédmeno que surge en
el cerebro y no en la retina. Wertheimer, Max. 1912. Experimentelle Studien (iber das Sehen von

Bewegung. Z.

%% Bazin, 2008. ¢Qué es el cine? P. 36.

27



A pesar de lo anterior, aun el mismo Bazin recormpee existen en el desarrollo del cine
elementos técnicos caracteristicos del mismo, npgsar de que la concepcién de la idea
no fuera razonada a partir del cientificismo o danica, es por ello que considera la
invencion del cine como un mito, caracterizado dimpde “la realizacion de la idea que
domina confusamente todas las técnicas de repriddude la realidad que vieron la luz

en el siglo XIX, desde la fotografia al fonégraf.”

En contraste al mito de la invencion del cine dipde la tecnologia y con fundamento en
el efecto de lapersistencia retiniana Bazin reconoce el papel del cine como
transformador y promotor de las artes mecanicas sguelesarrollarian en el mundo
moderno. Esta forma de observar al cine como inflizede otros medios la retoma
Manovich® en la actualidad, él parte del principio de quister dos tipos de relaciones

entre el cine y los nuevos medios, siendo el maacio el primer tipo de relacion.

El segundo tipo de relacion que Manovich menciandaenfluencia contraria, en otras
palabras, la influencia de los nuevos medios hati@iné®, de esta forma ya no
Uunicamente considera la utilizacion del lenguajeriatografico en los nuevos medios,
sino la generaciéon de elementos audiovisuales exactivos a partir de lomedios
hibridos

Con tal afirmacion, Manovich considera que los mgemedios tienen influencia en el
cine en cuatro sentidos, el primero de ellos ésmpleo de las técnicas informaticas en la
realizacién cinematogréfica tradicion&|” es decir, la creacién de algunos elementos
audiovisuales que simplemente se agregan a loddnda forma tradicional, de esta forma

se pueden crear personajes virtuales que se canjaah un contexto real o viceversa.

37 Ibidem, p.37.
%% Manovich, 2005. El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion. P. 358
** fdem.

“® |bidem, p. 360.
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El segundo sentido de influencia es el de las “Meeformas de cine basadas en el
ordenador*, en este caso contempla no Gnicamente la credei@fgunos elementos que
se vinculan con la realidad, sino la creacion tdealin ambiente virtual, en este punto las
ejemplificaciones que menciona son muy ampliasp @@Eui también relaciona ya las
creaciones digitales con sus vinculaciones en atmedios, tales como las peliculas

interactivas y los videojuegos.

El tercer sentido de influencia, es el que observpartir de “las reacciones de los
cineastas a la dependencia cada vez mayor deldeirlas técnicas informaticas en la
posproduccior®, refiriéndose a las posibilidades técnicas de poscion digital y las

corrientes que ha generado como el movimiento Ddgfnalas grabaciones en digital.

En este apartado resulta interesante la observaedue Manovich no lleva a cabo la
distincion entre produccion y posproduccion al niese a la grabacion en digital,

elemento que puede generar confusion; no obstemtéebe observar la tendencia de los
cineastas hacia las grabaciones en digital comutaels de la facilidad en el manejo de la

informacion al momento de la postproduccion.

El cuarto sentido de influencia es el que se refgeflas reacciones de los cineastas a las
convenciones de los nuevos medfdstientro de esta temética Ginicamente hace mencion
de dos ejemplos, ambos en un sentido linglistic@ino desde el ordenador y los
videojuegos, sin embargo, no contempla las conwessi técnicas como las

certificaciones y el formato 3D y 4D.

En ambos casos, tanto Bazin como Manovich recondaemfluencia en ambas
direcciones (Cine — Medios, aunque en el caso denBls reconoce como artes
mecanicas),aunque lo que diferencia uno del otta &ma en que lo hacen para definir

el sentido del cine, por un lado, para Bazin, eédbd entiende como una representacion

“idem.
* bidem, p. 361.

43 ¢
Idem.
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mecanica de la realidad que se encuentra en lausetig tecnoldgica gracias a la
influencia en ambos sentidos, por el otro, Manoviptantea que el cine ya no es
Unicamente una representacion de la realidad, giue ahora es una herramienta de

creacion de nuevas realidades verosimiles.

El reconocimiento de esta influencia en dos viasiresngrediente fundamental en la
apropiacion y acumulacion aeapital culturalcon referencia a otrammpostodo a partir
del desarrollo tecnolégico que motivo al cine y fagevos medios y por el cine y los

nuevos medios.

Desde sus inicios, en sentido técnico y acords atas de Bazin y Manovich, el cine ha
representado la cuspide del desarrollo tecnologisty debido a que el cine mismo se
encuentra en constante experimentacion de pareidees lo realizan dia con dia, como
lo diria Darley, “Elcinématographeyarece ser la culminacion y el simbolo de todas la
formas de representacion visual estética basadiess auevas tecnologias que surgieron

durante el periodo de modernizacién industrfal.”

Ante tal aseveracion, se reconoce que no es unitened desarrollo del medio el que
contribuye a su propia evolucion, es también laesiaal la que se ha adaptado a la
configuracion de los nuevos medios, es decir, ®ran en el que actualmente nacen y se
desarrollan tanto los espectadores como los cresdtr denomina Manovich como de
“opulencia mediatica”, estableciendo que, debidsta entorno cargado de imagenes, en
la actualidad es mas sencillo apreciar el lenguapematografico que el lenguaje

escrito™

Lo anterior posiblemente se debe a que, en sesstiico, “la respuesta emocional es
mas intensa mientras ey escuchauna pelicula porque hay una presencia directa de la

representacion netamente cinematogréfica, la exped estética de ver cin&”

“ Darley. 2002. Cultura visual digital. P. 71.
*> Manovich, 2005. El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion. P 130.

% Castellanos, 2005. Un acercamiento racional y estético a la semidtica cinematografica. P. 260.
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La experiencia dger cine, ha cambiado con el paso del tiempo juntoetatesarrollo de

las formas de produccion, ambas se encuentran restace evolucion, como ejemplo
claro en sentido estético y a partir de una inaagién tecnoldgica, se encuentra la
incorporacion del sonido al cine, es claro queeeglaje visual utilizado en el cine mudo

contenia una forma estética y semioldgica diferarés producciones sonoras.

Pasando del cine sonoro a las inclusiones digitatesa cinematografia, estas ultimas
pueden ser vistas como simples ayudas a la pramycgeor un lado la produccion y el

montaje tradicionales desarrollaron su lenguajéodaa instintiva a partir de los trabajos

de los grandes maestros del cine, por otro ladbodilenguajes se institucionalizaron en
las formas de produccion, a tal nivel que inclusohs criticado a la industria de

Hollywood mediante peliculas, tal es el casoBiteathlesgA bout de souffleen espafiol

conocida com&in alientg Godard, 1960, Francia).

A pesar de seguir utilizando en el fondo y de magenérica el lenguaje cinematografico
de la industria, se localiza en la composicion tdigla posibilidad de creacién
practicamente total, esto conlleva a que sea nogoalse desarrollen nuevos elementos

de inclusién en el lenguaje cinematografico.

No se puede asegurar cual es el primer elemertardbio en la transicion a lo digital, sin
embargo es altamente probable que haya sido grédico, la percepcion de realidad que
se conocia con el uso del celuloide es muy diferetitdel cine digital, en primera
instancia porque la cinematografia tiene la caigéd@ica de la verosimilitud, por lo
tanto tiene como fin el de “producir imagenes <efpéficas>> por medios no

<<fotogréficos>>""

La idea de verosimilitud también ha sido rebaséaka,ideas deealismose han visto
superadas desde el uso del 3D hasta las ultimaslogéas deAlta Definicidn,las cuales
ofrecen imagenes totalmente limpias, sin el gram® afrece el celuloide, practicamente

sin errores en la imagen, demasiado brillantesgresl muy vivos, en pocas palabras,

v Darley, 2002. Cultura visual digital. P. 38.
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imagenes que ya no parecen reales podegiasiado realesvianovich habla de este tipo
de imagenes comomiagenes sintéticadas cuales alcanzan la caracteristica de ser

hiperreales?®

La nocion dehiperrealidad se observa actualmente en los videos y pantaaaltd
definicion no es un elemento exclusivo del cine, su incarsidla muasica y el video es de
suma importancia; desde otra perspectivajgdrcinerepresenta una extrema saturacion
de la realidad, una representacion exagerada geelda camara se encuentra captando o

de lo que se esté creando digitalmente.

En ese mismo sentido, el fendmeno daifzerrealidades simplemente un reflejo de la

sociedadchipermodernacomo diria Lipovetsky:

“Asi como la sociedad hipermoderna se distingue ya
proliferacion de fendmenos hiperbdlicos (bursatilgs
digitales, urbanos y artisticos, biotecnoldgicos vy
consumistas), asi el hipercine se caracteriza par huida
hacia delante supermultiplicada, una escalada destdos

elementos que componen su universo.”

Lipovetsky hace referencia a la hipermodernidadiearsos sentidos, lo importante para
la presente investigacion es el reflejo del fendmem el cine, él mismo menciona que el
primer elemento que muestra de manera fehaciehfendmeno es la duracion de las

peliculas, esto debido a que considera que la tefaactual es la duracién ilimitadh.

En contraste, la produccion de cortometrajes soqu@ mejor ofrecen la experimentacion
en produccion, es por medio de la duracion lo querdle determinar que tanto se quiere
profundizar en la forma de contar una historiacaso que puede ser comparado respecto

*® Manovich, 2005. El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion. P. 267.
9 Lipovetsky, 2009. La pantalla global. P. 73.

50 ¢
Idem.
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a la nocion denipercinepropuesta por Lipovetsky, es precisamdfrenkenweenigTim
Burton, 29 min.1984; 84 min. 2012. Estados Unidgs)r un lado el cortometraje
realizado en 1984 representaba la experimentacigforene a las posibilidades de contar
una historia, por el otro, el largometraje real@zaeh 2012 representa ante todo el
fendmeno dénipercine,no Unicamente por el aumento del tiempo utilizad@ contar la

historia, sino también por las tecnologias utile=agl la forma de contarla.

La concepcion dénipercine pertenece a la principal contribucion de Lipovetsklos

estudios contemporaneos de la cinematografia, dir pde las teorias de la
hipermodernidad,afiadira a la concepcion y estudio cinematogréafides Deleuze
denominadosimagen-movimientce Imagen-tiempd, el concepto demagen-exceso

donde determina que es “en primer lugar un efaicezto de las nuevas tecnologfas”

Lo cierto es que lamagen-excesade Lipovetsky se observa en las producciones
cinematograficas contemporaneas, esto se debe Bgfjmeievas tecnologias desarrollan
dia a dia nuevas y mejores formas de representdeifahiperrealidad por otro lado, es
importante mencionar que el fendmeno también akcahtamadaine de autorcomo en

el caso déP’ina (Win Wenders, 2011. Alemania, Francia y Reino Upidonde vemos la

utilizacion y exceso del uso del 3D para un docuaiexobre danza.

Pina es un ejemplo claro de la aceptacion de las nueeamlogias en produccionds
autor, Win Wenders utiliza la tecnologia 3D, originalrtenlisefiada para su uso en la
cinematografia comerciai, sin embargo, el uso de un nuevo avance tecnolégico

representa para el caso de la presente investigaciGlemento de suma importancia.

>! Deleuze, 1983, La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1. Y 1987. La imagen-tiempo. Estudios sobre

cine 2.
> Lipovetsky, 2009. La pantalla global. P. 75

53 . .
Al menos en el caso del desarrollo del 3D actual, recordemos que James Cameron es el principal
impulsor en la investigacion y desarrollo del 3D digital que utilizan la mayoria de las cintas

contemporaneas. http://www.cameronpace.com/v2/
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Desde la perspectiva de Bruno Latour Jéria del Actor Reda aceptacion y uso de las
nuevas tecnologias son simplemente parte de lasiopes que existen entre los
elementogHumanos (H) losNo Humanos (NH)més alla de las denominadas relaciones
sociales o de objetos socializados, Latour anddiz&adenas de asociaciones establecidas

entre ellos?

En el caso de la cinematografia, los directores €stablecen una cadena o relacion
directa con los dispositivos tecnologicos (NH), coem el dltimo ejemplo, Win Wenders
(H) establecié una relaciéon directa con el nuewpasitivo 3D (NH) para la creacion de

su pelicula.

Siguiendo con Latour, el andlisis de las cadenasesenta la observacion sobre la
sustitucion de los elementos encadenados, es detour propone que las relaciones
sociales deben ser entendidas a partir de cadgoasefemplo, H-NH-H-NH), donde
cualquiera de estos elementos puede ser sustituidemplazado por otro de forma
practica, la cadena entre Win Wenders y la tecrial2® tradicional fue sustituida por la
cadena Win Wenders — 3D, entendiendo el 3D y 2Docgispositivos tecnoldgicos.

Ahora bien, regresando un poco al tema del realismel cine, “desde el punto de vista
del estilo cinematografico, la historia del reakisen el cine es la de una sustitucion de las
técnicas cinematograficad”Manovich también menciona que no necesariamente la
sustituciéon debe ser mejor que por la que fue taigdi simplemente puede tener

elementos diferentes que aportan mejoria en ésnealaunque sea en un sentido distinto.

La sustitucion del cine analogico de 35 mm poriret cligital encuentra aqui fundamento,
mientras que el cine realizado o proyectado en 8% guenta con una imager tan
perfecta,como la que puede ofrecer el cine digital, maetielementos de representacion

de la realidad que lo hacen unico, por otro ladl@jree digital al no necesariamente ser

>* Latour, 1998. La tecnologia en la sociedad hecha para que dure, en Domenech, Miquel. Sociologia

simétrica. P. 117.

>> Manovich, 2005. El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion. P. 249.
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una representacion de la realidad, sino tambiécrekecion de realidades verosimiles que
actualmente alcanza el gratigper, ofrece una diferenciacion respecto a la tecnologia

anterior.

En este caso, se fundamenta la selecciéon de Weratgrscto al 3D, no necesariamente
porque sea mas 0 menos realista, sino porque eVi®id como dispositivo es una

sustitucion del 2D con caracteristicas de presegmtate la realidad diferentes.

En el mismo orden de ideas, y retomando el concept@ampo de Bourdieu, el
dispositivo tecnoldgico ejerce una fuerza dentrb aempo cinematogréaficoy “para
entender la trayectoria tomada por una innovadébemos evaluar la resistencia ejercida
por los sucesivos actores que ésta moviliza o mecha Es decir, toda innovacién
tecnoldgica puede ser considerada como parteasepq ya que ejerce por si misma una
inercia determinada a su relacion con los otromehtos, por lo que se puede considerar
que el campo se encuentra conformado por cadenas de eleméifuosanos y No

Humanoscomo menciona Latour.

Siguiendo el mismo ejemplo de Wenders, despuési decarsion en el 3D, se tiene una
perspectiva diferente de dicha tecnologia respacsa comercializacion y la forma de
contar historias, el cine de “autor”, se ve infloiewo de forma definitiva por las nuevas
tecnologias, consideradas en el medio cinematogr&fbmo de uso llamativo para las
salas comerciales. Es ahi donde el elemento dedeis8D por parte de Wenders, ha
influido de forma directa en directores no necesaente comerciales para la

incorporacion de nuevos elementos tecnologicosigpoducciones.

Si bien las disposiciones de un cineasta estableeecias en etampoa partir dekapital
cultural cinematograficoy los antiprogramas’, son los denominadoprogramas de

accion los que realmente determinan la fuerza primaria igtleye en las cadenas de

*® Latour, 1998. La tecnologia en la sociedad hecha para que dure, en Domenech, Miquel. Sociologia

simétrica. P. 129

*’ibidem. P. 113.
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relacion para los dispositivos o elementisHumanosgen sentido estrict@ntrecineasta

- dispositivo tecnoldgico - espectador

La relacion deprogramas de accidoy antiprogramassegun Latour, queda representada
como la aceptacion o no de una nueva tecnologiel eampoy lo que se pretende con
cada nueva herramienta en la creacion cinematogrgfor ejemplo, en la introduccién de
una nueva camara con tecnologia®4ie espera que sea utilizada por los directores par
las nuevas creacionegpregrama de accion-se implementan en la camara diversas
ventajas tecnologicas respecto a modelos antegoegrillan a los directores a elegir esa
camara —sustitucion de la cadena con respectonaltggas anteriores-, sin embargo, el
conocimiento limitado respecto a esta nueva tegi@|@ el simple hecho de no llevar a
cabo la sustitucion del dispositivo tecnologicantiprograma; son los elementos que

conforman las fuerzas o inercias dentro del misampo.

El elemento de sustitucion de lo “tradicional” a toedios hibridoses la base de apoyo
para el cambio de herramientas tecnoldgicas, ltuposle Latour sobre codmo se lleva a
cabo el remplazo tecnoldgico, puede ser visto ttmbomo urmulti-remplazoes decir,
los medios hibridosl ser herramientas de diversos origenes y useslep ser elementos

vinculantes multiples que no Unicamente sirvanedeptazo a una cadenhd.

Hasta ahora, se ha llevado a cabo una teorizackine $&a forma en que los nuevos medios
digitales se incorporan a la produccion cinemafiogaala propuesta de estudio utilizando

la herramienta que Latour nos proporciona es bdsica el entendimiento de las cadenas
entre los elementosl y NH, en ese sentido fue pertinente adentrarnos masdallla

teorizacion y comenzar a contextualizar y sele@itos elementos de estudio.

> Tecnologia que alcanza resoluciones de grabado y proyeccion maximas de 4096 X 2400 pixeles,
comparado con el llamado Full HD (1920 X 1080) es 4 veces mejor resolucién, de ahi la denominacién 4K,
también existen resoluciones intermedias, algunas denominadas 2K que simplemente duplican la
resolucién Full HD, actualmente se encuentran en experimentacién resoluciones superiores como el

llamado 7K.
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En el camino de la contextualizacion, el siguiecapitulo ubica los elementos de la
industria cinematografica en México dentro deimpo cinematograficoasi como la
forma en que etapital cultural cinematograficee conforma e influye de manera directa
en la cinematografia nacional y la posicion dadiosctores estudiados en ese contexto.
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2. Uso de la tecnologia digital en la industria mexigaa.

Un punto fundamental a tomar en cuenta, es el guefere a la problematica social de la
brecha digitaldemasiado amplia en el pais, si bien el caminor@aorrer para llegar a
una verdadera democratizacidén tecnoldgica es nrgy ha la insercién de México en la
Sociedad del conocimierifose encuentra muy rezagada comparada con otresfaés
importante contemplar desde ahora la realizacioestiedios encaminados a la relacion
sociedad-tecnologia, como motivacion a la reprodacale practicas sociales que
coadyuven a la generacion de conocimiento y ddkasacio-tecnoldgico en el pais.

A nivel internacional en el campo de la cinematfigrase han llevado a cabo estudios
como el de Ana Sedefio de la Universidad de Malqgién relaciona el cine digital con
los posibles beneficios que conlleva su uso pacagacion de cine con tematicas sociales
y criticas, argumentando como eje principal qudidgtal ha transformado totalmente el

medio cinematogréafict:

En ese mismo sentido, el cine, entendido como dipo de articulacidon y subjetivacion
social, incide directamente en la creacién de wmigiak y la educaciéon de los espectadores
ante formas de pensamiento muy especificas, sertangon el desarrollo tecnologico y
su inclusion social, de esta forma, la perspedéitinoamericana sobre el manejo del cine
como herramienta es un tema de discusiéon amplio pyeele ser abarcado desde la
perspectiva tecnoldgica.

>**Mattelart, 2003. La sociedad de la Informacién: el enfrentamiento entre proyectos de sociedad.
®0CDE, 2012. Estudio de la OCDE sobre politicas y regulacion de telecomunicaciones en México. P. 31.
®! Sedefio. 2009. CINE DIGITAL: POSIBILIDADES PARA UN CINE SOCIAL Y CRITICO.

®2 Mora. 2011. Dispositivos de subjetivacion politica en Cuba: Medio siglo de imagenes de la revolucidn.
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El cine como dispositivo, es también una repres@made los ultimos desarrollos
tecnoldgicos, ademas es importante remarcar lxipasgue la produccién mexicana ha
mantenido a lo largo del tiempo para el desarm#isus propias herramientas de trabajo,
es decir, para el desarrollo de su propia induatpartir de la creacién tecnoldgica.

Comenzando como parametro con el caso de Hollywoonho ejemplo practico, ha
formado parte de las innovaciones tecnoldgicas rér e la motivacion de generar
estructuras de negocio y “contar sus historiaslad@ejor manera posible, o de la forma

mas novedosa posible —en sentido tecnoldgico-.

Como dato interesante, es de particular interés lpaindustria del cine americano llevar
un registro de la tecnologia utilizada en sus produes, el servicio del International
Movie Database (IMDY es un ejemplo de registro detallado por cadayaljeroducida

a nivel mundial, lo relevante para esta investiacadica en el registro detallado de las
tecnologias utilizadas en cada pelicula, herramienh la que no contamos de manera

especifica y accesible en el cine nacional.

Si bien la herramienta IMDDb es perfectible ya qaéntluye estadisticas de uso, ni mucho
menos datos especificos de los motivos de seledadlichas tecnologias, es importante
mencionar que es un servicio en manos de una empasicular. Por otro lado, es
importante destacar el uso estadistico de la indush Estados Unidos a nivel de
distribucion y proyeccion, dénde si se contemplaifarenciacion entre lo analdgico y
digital, e incluso la separacién Digital no 3D ygibal 3D, aunque en este caso han

ampliado su estudio a nivel regional.

Dichos datos estadisticos de gran relevancia danaeecado norteamericano corren a
cargo de la Motion Picture Asociation of AmefitdMPAA por sus siglas en inglés),
asociacion que lleva registro de todos los datopoitantes como son nuamero de

asistentes y tipos de tecnologia utilizada enlaggeciones.

63 .
www.imdb.com

64
Www.mpaa.org
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Pantallas digitales 3D en el mundo®

2007 2008 2009 2010 2011 . _%_de . .

digitalizacion
U.S./ Canadd 994 1,514 3,548 8,505 13,695 50%
EMEA 211 594 3,510 8,143 11,642 61%
Asia Pacifico 80 844 1,584 4,659 8,116 58%
Latinoamérica 12 84 362 1,104 2,026 97%
Total 1,297 2,536 9,004 22,411 35,479 57%

% Cambio vs. Aho anterior 408% 96% 255% 149% 58% -

En esta tabla por ejemplo, encontramos un datvaele, la digitalizacién de salas en
Estados Unidos/Canada hasta el 2011 se mantuvo 8% i, aunque la cantidad de salas
no es comparable respecto a zonas como Latinoanéscun dato fundamental para
entender el comportamiento de la industria respadim exhibicion de peliculas en sus

diferentes formatos posibles.

El porcentaje anterior lo vamos a ver repetidovalritulo, en un listado de las 20 cintas
mas taquilleras en Estados Unidos/Canada podemoentesr que la mitad fueron
exhibidas en 3D y el resto no, sin embargo, si emms el rango a 25, encontramos una
mayoria de cintas exhibidas en formato no 3D. Glstacar, que aunque los datos son
del 2011, sirven a la presente investigacion coma rteferencia directa respecto al

manejo de informacion sobre la tecnologia utilizadaada cinta.

® Fuente: Theatrical Market Statistics 2011, Motion Picture Association of America. http://www.mpaa.org/
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Posicion

1
2
3
4
5
6
7
8
9
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Peliculas mas taquilleras en Estados Unidos y Canada en 2011%

Titulo

Harry Potter and the Deathly Hallows, part 2

Transformers: Dark of the moon
Twilight Saga: Breaking Dawn, Part 1
The Hangover 2

Pirates of the Caribbean On Stranger Tides

Fast Five

Cars 2

Thor

Rise of the Planet of the Apes
Captain America: The First Avenger
The Help

Bridesmaids

Kung Fu Panda 2

X-Men: First Class

Puss in Boots

Rio

Smurfs, The

Super 8

Sherlock Holmes: A Game of Shadows
Rango

Mission: Impossible Ghost Protocol
The King's Speech

Horrible Bosses

Green Lantern

HOP

Distribuidora

Warner Bros.
Paramount
Summint
Warner Bros.
Disney

Universal

Disney
Paramount

20th Century Fox
Paramount
Disney

Universal
Paramount

20th Century Fox
Paramount

20th Century Fox
Sony

Paramount
Warner Bros.
Paramount
Paramount

TWC

Warner Bros.
Warner Bros.
Universal

Entrada
(Millones de
ddlares)
381
352.4
274.8
254.5
241.1
209.8
191.5
181
176.8
176.7
169.5
169.1
165.2
146.4
145.3
143.6
142.6
127
124.1
123.5
121.7
121.1
117.5
116.6
108.1

3D

Si

Si

Si

Si
Si

Si

Si

Si

Si
Si

Si

En el caso de México, la Camara Nacional de la divdu Cinematografica y del

Videogram&’ (CANACINE) es la encargada de recopilar y analieardatos estadisticos

en el mercado nacional, sin embargo, no lleva tregselectivo respecto a la tecnologia

utilizada ni por sala ni por pelicula.

66

Fuente :

Theatrical Market Statistics

http://www.mpaa.org/

6

7 .
WWwWWw.Canhacine.org.mx
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Dejando por ahora de lado el ambito estadisticprdduccion en México es tendiente a
utilizar tecnologias extranjeras tanto en produtcidmo en exhibicion, esto debido tanto
a la falta de recursos para establecer una cutidesarrollo cientifico/tecnologico en los
creadores cinematograficos, como a la misma prdaiileande la brecha digital en la que

se encuentra el pais inmerso.

A pesar de esta perspectiva tradicional y de alguamera artesanal de la realizacion
cinematografica, existen protagonistas que han s&wesentativos del desarrollo
tecnologico en diferentes ambitos de la producogbrCentro Universitario de Estudios
Cinematograficos (CUEC) de la Universidad Naciohationoma de México (UNAM), ha
editado una serie de entrevistas a algunos de etoso una forma de dar a conocer las
plataformas digitales a partir de la experienciapdeductores, duefios de casas post-

productoras, directores, fotdgrafos y animad8tes.

Cabe mencionar que México se encuentra en periedoadsicion en el cine desde hace
tiempo, la produccién en 35mm otednsfef® a ese formato no ha sido totalmente dejada
de lado, mientras que las compafiias de exhibicdndttualizado las salas comerciales

para dejarlas casi en su totalidad listas paragmognes digitales.

Es en este periodo de transicion donde se ubipeesénte trabajo, en la discusion sobre
las ventajas del cine digital y la postura de lwsatiores de cine contemporaneos que se
encuentran tanto a favor, como en contra de comsigécine digital con el valor artistico

que la cinematografia conlleva.

En este mismo sentido, es importante mencionariémié relevancia de tener un registro
de las cintas producidas a nivel nacional, aun dwmaal Instituto Mexicano de

Cinematografia (IMCINE) produce cada dos aBogema Méxict, catalogo de todas las

%8 Casas. 2006. Aspectos tecnoldgicos.

69 . . . .
Proceso por el cual se pasa un material audiovisual de un formato o soporte a otro, pudiendo ser de

analdgico a digital, digital a digital (en diferente formato por supuesto) o digital a analégico.

7% http://www.imcine.gob.mx/cinema-mexico.html

43



producciones apoyadas por el instituto en un détewh tiempo, de esta forma la
vinculacion entre la exhibicion y los registros ldeCamara Nacional de la Industria
Cinematografica y del Videograma (CANACINE) podrier directamente relacionados

a las producciones nacionales, pero actualmenteaese lleva a cabo.
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2.1 Producciéon

La produccion cinematografica en México es muy agaj se encuentra en pleno
crecimiento con un promedio de 70 produccionesagiiar desde 2006, suma a la que se
debe afiadir la produccién en 2011 de 38 documergaléormato digitat.

Si partimos de las cifras oficiales, no existeifarénciacion en los registros del Instituto
Mexicano de Cinematografia (IMCINE) entre produnei® de largometrajes realizados o

terminados en digital con respecto a las de 35mm.

La diferenciacion en cortometraje si se lleva aocah las estadisticas generales del
IMCINE, al menos en el afio 2011, considerando W @& cortometrajes realizados en

formato digital y un 9% en formato tradicional dar8n.

Cortometrajes por formato
201172

m35mm
M Digital

Ahora bien, la relacion mostrada anteriormenteediere a las cintas pertenecientes al
IMCINE, sin embargo, es de vital importancia copesidl aquellos trabajos no realizados
con apoyo gubernamental o de dicho instituto, pajue un registro de tales dimensiones
tanto para corto como para largometraje, podridle@r a un mayor conocimiento del

medio y los recursos técnicos con los que se caenta

& IMCINE, 2012. Anuario estadistico de cine mexicano 2011. P. 63.

2 Fuente: IMCINE, 2012. Anuario estadistico de cine mexicano 2011.

45



Retomando un poco el tema de los recursos y laharefigital, la utilizacion de
tecnologias adoptadas del exterior resulta fundtahpara la sobrevivencia del medio en
México, es normal que se adopten formulas ya padbad lugar de invertir recursos en

experimentacion tecnologica.

Es entonces pertinente la pregunta ¢Serd necesativar a nuestros directores vy
productores para desarrollar tecnologia cinemaficgraropia? Si bien no es el eje de la
presente investigacion, dicha pregunta me ha l@vadcuestionarme ¢qué paises lo
hacen? Francia en €entre national du cinéma et de I'image aninf@entro nacional de

cinematografia y de la imagen animada), fomentdeshrrollo e innovacion de nuevas

tecnologfas en el &mbito audiovisiial

En México, la Academia Mexicana de Ciencias y A@asematograficas (AMACC) cada

|74

afio otorga el premidiriel’®, teniendo como su tarea fundamental el promovera”...|

difusion, la investigacion, la preservacion, elatesllo y la defensa de las artes y las
ciencias cinematograficas”

Ya en diversas ocasiones se ha hecho mencionidetatancia de ver al cine también
como un conjunto de desarrollos tecnolégicos pgestiguego para contar una historia de
la mejor manera posible, observando un poco malagcatorias y elementos de apoyo
de la industria en México, encontramos diversosy@pa@ la produccion, escritura de
guiones, postproduccion, copiado y hasta distrdmuci

Sin embargo, muchos de los recursos asignadosiepipor lo caro que resulta utilizar
tecnologias ajenas en México o directamente ertedrgero, encareciendo los costos de
produccion y no permitiendo de esta forma desamalina industria apoyada en el
desarrollo tecnolégico.

Es admirable también lo que se ha logrado en Méaeolos presupuestos que se tienen

para cada pelicula, para los casos de bajo prestopua digitalizacion resultd ser una

73 http://www.cnc.fr/web/fr/industries-techniques
74 http://www.academiamexicanadecine.org.mx/

75 ¢
Idem.
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posible solucién a los problemas de produccion ya lps procesos son mucho mas
baratos y confiables.

Es dentro de este contexto de la produccion nacgmgue los directores entrevistados se
encuentran inmersos, algunos de ellos como Ripseegncuentran muy adentrados en el
ambito comercial, mientras que otros se han masteali margen de la comercializacion

pero tienen gran renombre en el ambito culturdldiigersidad es la que precisamente
permite observar las diferentes visiones, peroestbdo las diferentes necesidades y
posibilidades de produccion de cada uno de ellos.
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2.2 Ocho miradas en accion.

El presente apartado tiene como objetivo mostraxr onuy breve semblanza de los
directores estudiados, identifica algunos de lemehtos fundamentales en las carreras de
los directores que pudieran tener o no influennigaeconformacion deapital culturalo

la toma de decision de un tipo de tecnologia.

Paulina Rosas.

Egresada del Centro de Capacitacion Cinematogré@i€sC) como Directora de cine,
Paulina incursiond en el medio de forma laboradddda publicidad, en el cine se ha
desarrollado mas en el area de sonido, de estafoamealizado trabajos en cortometrajes
como Mujeres en el act@¢2006, México, sonidista)Agnus Dei: cordero de Dio@011,

México, sonidistg)lnercia(2013, México, sonidista).

En el area de produccion, sus trabajos mas imgegaon los cortometraj&s transito
(2007, Meéxico) yLa geometria del azaf2009, México), asi como el largometraje
Conozca la cabeza de Juan Pér@n08, México), esta Ultima cinta siendo de buen

renombre comercial a nivel nacional.

El primer acercamiento al cine que tiene Paulina partir de la cinefilia de su padre, de
esta forma veia desde nifia mas de diez peliciéaseanana en casa y en sala otras tantas

el fin de semana como forma de unién familiar.

La relacion academia — industria para Paulina egake relevancia, lo deja ver a partir de
considerar uno de sus trabajos escolares como lim@ortante en su carrera hasta el
momento, realizado en el CCC y denominado cdrtxion 2, forma parte de su

preparacion académica y al mismo tiempo considergar el cual la gente empieza a

reconocerla.

El pdblico y el medio mismo hacen gran conjuncidnies festivales de cine, de esta
forma, gracias a sus cortometrajes, Paulina hacpato en mas de 30 festivales

internacionales de Cine, entre los que destacamitBjasSan Sebastian, Serbia y México
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(Shortshortsy Festival Internacional de cine de Morelid)a mayor parte de su trabajo ha
sido relacionado con el ambito académico, de estad la conservacion de sus cintas la

maneja de forma directa el CCC.

Por su trayectoria, la relacién con la tecnologisidlo mas enfocada al audio, por lo que
las transiciones tecnolégicas de mayor observaeéda ella se encuentran en esta area,
como lo es el paso de la grabacion en cinta a doss digitales con disco duro interno,

simplificando, desde su punto de vista, el trabajealizar en la grabacion.

Asimismo, la informacién que obtiene sobre las dades tecnologicas en el medio
proviene principalmente de amistades cercanaseajdedican a la postproduccién y en la

consulta de expertos en el area tecnoldgica al mnue realizar una produccién.

Roberto Fiesco

Roberto Fiesco es actualmente el productor mas riane en la industria
cinematografica nacional, su ultimo largometrajencodirector es la cint®uebranto
(2013, México), documental que rompe con diversragigmas respecto a la forma de

trabajar un documental.

Asi mismo, Fiesco ha sido el productor de cabedenas cintas de Julian Hernandez, de
esta forma ha sido participe de su inclusion aclosuitos de festivales internacionales
como el de Berlin, festival que les abrio las mgegara terminar de producir su primer
largometraje y de alguna manera tener también ocebtmiento a nivel nacional en

festivales como el de Guadalajara y Morelia.

Su acercamiento al cine no es muy diferente al dehos otros directores, surge a partir
de la cinefilia de su padre y el gusto personatlelesti adolescencia por el cine nacional,
lo que lo han llevado a trabajar en el medio tamimo productor y director, con fuertes

influencias de directores mexicanos.

Como egresado del Centro Universitario de Estu@imematograficos (CUEC), cuenta

también con trabajos propios relacionados con d& dcadémica; a pesar de esto, su
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ingreso a la industria se establece de manera fmonaa cintaMil nubes de paz cercan
el cielo, amor, jamas acabaras de ser artdernandez, Julian. 2003, México). Desde sus
inicios a la fecha, Fiesco es ferviente defensbrude de material filmico, tanto en un

sentido académico como estético y comercial.

A pesar de lo anterioQuebrantotuvo que ser producida en formato digital poiips de
historia de la que se trata y la forma en quers@ tgue dar seguimiento al documental, en
el ambito de la produccion, también ha trabajado doectores de gran renombre en
México como Arturo Ripstein, con quién participo lancintaLas razones del corazon

(2013, México), también realizada en formato digita

Como coleccionista también mantiene una posiciépgrderante en el medio, al ser una
de las personas con un gran acervo fotograficanadigle cine mexicano con mas de 50
mil piezas, asi mismo forma también parte del meeidodistico al ser conductor de un

programa de cine en una cadena de radio estatal.

Respecto a las transiciones tecnoldgicas que Figsatciona le ha tocado vivir, lo
correspondiente a la edicion es en lo que sefifipalmente, el desarrollo evolutivo de
la moviola a la edicion digital le resulta fascitean

El medio mismo es el que se ha encargado de pilioparte las herramientas de

conocimiento respecto a las novedades tecnologecaprimera instancia su trabajo con
Ripstein le proporcion6 una vision diferente resped trabajo en digital, en un segundo
momento, la revisién de medios informativos comastas especializadas en cine le han

permitido mantenerse informado en el area tecncdddg! cine.

Pablo Delgado

Pablo Delgado desde muy pequeiio se ha encontradrodde la industria del cine
gracias a su madre, si bien no era de forma pofakisi tenia un acercamiento fuerte con

las personas involucradas en el medio.

50



Para la fecha de entrevista, Pablo todavia se swmauestudiando en el CCC, sin
embargo, ya ha incursionado en la industria gracss cintdDorsal (2010, México, cinta
producida como parte de la carrera, conocido cbrocén 2 y su documentdPia Mater
(2011, México), asi mismo se present6 hace pasolagrimasg(2013, México), cinta que

ha participado en multiples festivales alrededdndendo.

Dentro de este ambito, Delgado ha participado stivldes como el deas Palmasde
Gran Canaria, MoreliaNuxal (festival organizado en Suecia), Locarno, Roterdam

exhibiciones especiales en México y el extranjero.

Por otro lado, no mantiene una preocupacion poofeservacion de sus cintas, aunque se
mantiene al tanto respecto a las novedades te¢oayya sea por medio de sus amigos,

revistas especializadas o fotografos especialistas.

Si bien no ha realizado trabajos en formato diggaha tenido la posibilidad de conocer
el formato tanto en la escuela como en el meditepranal por medio de amistades, en el
caso de su formacion, en el CCC tuvo la oportunaatrabajar por entero en formato de
16 o 35mm.

Victor Velazquez

Victor Velazquez es egresado del CUEC, desde mugnjtrabajé en una productora de
cine y television, por lo que su incursién al mefilie muy directa, ha tomado cursos de
documental en la Universidad Autbnoma MetropolitddAM) y de artes visuales en la

ciudad de Atlanta; aun con esta experiencia, noabéa considerado €l mismo dentro de

la industria del cine, hasta que realiz6 su prinpestproduccion de largometraje.

Sus inicios formales como director en el medio daea partir del CUEC, su primer
cortometrajeEl amor es un breve instante de esplendor que ecentre el anhelo y la
ausencia(2007, México), participd por invitacion en el Beal de Morelia, realizado en
35 mm y producido por él mismo, asi como todagisnsas cintas.
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Ganador del premidriel por mejores efectos visuales en la ciD&positarios(2013,
México), también ha participado en el Festival dedalajara y actualmente se encuentra
realizando el largometrajguartos,aunque principalmentse dedica a la postproduccion
de peliculas, ademas es ferviente defensor déeniénaktion del positivado en el cine, por

lo que apoya por completo la reproduccion y proyecdigital.

Su acercamiento a las plataformas digitales seblestd dentro del ambito de la
produccion, desde su primer corto la realizaci@ da video; aunque los cortometrajes
escolares si fueron realizados en formatos anaégjgor otro lado, para Veldzquez las
transiciones tecnoldgicas que le han tocado viesde la cotidianeidad han influido

también en el &mbito de la produccion en su caso.

Julian Hernandez.

Julidn Hernandez se ha caracterizado por ser taminiéerviente defensor del formato
tradicional o analdgico, sus primeros acercamientos el cine se dieron desde nifio a
partir de la cinefilia de su madre y adquirié urstgupor el cine nacional, nunca se ha
sentido como parte de la industria cinematograféta,embargo ha dejado una fuerte

huella en el cine nacional.

Su primer largometraje realizado en 35nhil.nubes de paz cercan el cielo, amor, jamas
acabaras de ser amdR003, México) obtuvo el premibeddydel Festival Internacional

de Berlin, después de haber obtenido apoyo pareatizacion en el mismo festival, asi
mismo le abrid las puertas en festivales naciondkesgran relevancia como el de

Guadalajara.

Después de su primer largometraje, tres afios dedpgéa la realizacion dEl cielo

dividido (2006, México), trabajada también en 35mm. Paeian diversos festivales y
ganador del premio del Festival Internacional gdgspico de Torino, finalmente con su
cinta Rabioso sol, rabioso ciel®009, México), logra la obtencién por segunda idcas

del premio Teddy del Festival Internacional de Beiinta lograda en 35mm.
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En el mismo afio de su ultimo largometraje partidigdbién en eRally Malayerba

evento en el que dirigié el cortometré@jemdsfera2009, México), producido en digital en
un lapso de tiempo de 24 horas, con esta partidipaonoce en el ambito profesional los
medios digitales en produccion, los cuales Unicaenérabia observado en el medio

académico.

Alfonso Coronel

El gusto por la cinematografia en Alfonso Corooeblbtiene a partir de la observacion de
cintas nacionales en television, sus primeros éxeatos con el lenguaje
cinematografico fueron realizados en camara deoyidie esta forma su primer

acercamiento se define en gran medida con la fderteabajo del cine digital.

Coronel, ademas de ser estudiante del CUEC esagigréle la Escuela Nacional de Artes
Plasticas (ENAP), pertenecientes ambos a la UndadNacional Autbnoma de México
(UNAM), donde tuvo la oportunidad de tomar cursesguion, pitching y un taller de
video en la Facultad de Filosofia y Letras, de fstaa su incursion al campo se vio muy

reforzado por la parte académica.

La fuerte relacion con la parte académica forméCenonel un fuerte sentimiento de
pertenencia a la industria del cine con su entedd2JEC, considera la importancia que
tiene la institucion dentro del campo al abrir pdslades de creacién en el medio.

No te dije algo(2003, México), fue su primer cortometraje, realizgor completo en
video antes de su entrada a la ENAP. Considera camotrabajos mas importantes
Vuelve primaverg2012, México) yEl relojero 2013, México), debido a su aprendizaje
en ambos, los cuales fueron producidos en digitat, otro lado su participacion en
festivales ha sido también de gran relevancia eras@ra como soBxpresion en corto
(mejor guion),Hazlo en cortometrajémejor documentaly como seleccion oficial en el

Festival Internacional de cine de Morelia.

En cuanto a la conservacion de sus cintas, sedwypwado por mantener copia de sus

trabajos en formatos digitales, incluso Einrelojero, logré6 una beca para obtener una
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copia de ese trabajo en formato profesional degm@yn mejor conocido como DCP

(Digital Cinema Package).

Su principal referencia de transicion tecnologisakcambio de formatos y resoluciones
digitales, mas alla de la mencion del paso anabdgidigital, y por supuesto el uso de
tecnologias como 3D.

De esta forma, Coronel se siente participe endasicion tecnoldgica actual al verse
como usuario de las tecnologias digitales, tantoceestion de produccién como

postproduccion.

Su fuerte contacto con la academia ha llevado ar@ba que el CUEC se convierta en su
principal influencia respecto a las novedades tégmas a utilizar, tanto en un sentido

formal como de relaciones en el medio.

Juan Antonio de la Riva.

Apasionado por el cine desde nifio gracias a qua e un cinematografo, Juan Antonio
de la Riva inicié6 su contacto con el cine en Dumansu tierra natal. Sus primeros
ejercicios fueron realizados en formato Super 8hmasta que, en su adolescencia, decidio
estudiar cine en el CCC y desde sus primeros masesdg convirtio en asistente del
director Jaime Humberto Hermosillo, con quién lotgder un acercamiento fuerte a la

industria y las tecnologias que se utilizaban enahento.

A pesar de ya estar presente dentro del medioa BRévh no se sintié parte de la industria
cinematografica hasta que logra realizar su prieometraje formal en 35mnvidas
errantes(1984, México), cinta con la que obtieneglel (Mejor Opera Prima y Mejor

Argumento Original, entre otras nominaciones).

Hasta la fecha, todos sus trabajos cinematografiansido realizados en 35mm él mismo
considera como los mas importantédgas erranteg1984, México) Pueblo de madera
(1990, México) Gavilan de la sierrg2002, México) yErase una vez en Durang®010,

México), trabajos todos relacionados con su tieatal y que han participado en mdultiples
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festivales y premios tanto nacionales como extragjg¢ales como San Sebastian, Huelva,

La Habana, Colombia y Mar de Plata.

En cuanto a la conservacion de sus cintas, él mismonsidera de relevancia mantener
copia; aun asi, piensa que deben existir en canmdisiideales, por otro lado, a pesar de
siempre haber trabajado en 35 mm, lleg6 a reghehculas para la television en formato

video, siendo este formato muy cercano al trabaj@s producciones en digital.

El interés por mantenerse informado de las nuesasotogias de filmacion es poco,
considera que este trabajo es relevante paradgirédd y €l es quién debe decidir la mejor

forma de producir una cinta en sentido tecnolégico.

Arturo Ripstein.

Como hijo del productor Alfredo Ripstein Jr. Su raeeniento a la industria fue total

desde muy pequeiio, por lo que siempre se ha viatmesmo como parte de la misma, su
primer cinta producida en 35 mm fié&mpo de mori(1965, México), ganadora de la

Diosa de plata (Mejor pelicula), premio otorgadolpgrensa mexicana.

Ripstein ha sido galardonado con diversos premiesledor del mundo, entre los mas
importantes destacan el festival de Sundance, Sdas8an, Venecia, La Habana,
Guadalajara y por supuesto las multiples ocasienague se le ha otorgadoAgiel tanto

a mejor director como mejor pelicula.

De esta forma, Ripstein se convertiria en pionerdadproduccion de cine digital en
México y Latinoamérica con la cintAsi es la vida(2000, México), por la que fue
galardonado en el festival de La Habana, siendaderlas primeras cintas de produccion

digital que se presentaban en festivales internatas.

Asimismo, experimentdé en su momento el paso ded eim blanco y negro al cine en
color, por lo que la transicion tecnoldgica deitgacde 35mm a la produccion en digital,
implico para €l generar una nueva forma de reabnag partir de las nuevas tecnologias,

de las cuales se ha convertido en gran usuarifensiar.
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Como ejemplo claro de lo anterior, su ultima pdtidias razones del corazg2013,

México), fue realizada totalmente en formatos dlgi, finalmente, es necesario
mencionar que Ripstein no conté con preparaciodémaa formal, su formacion fue
totalmente en el campo de la industria cinemataraf a partir de los conocimientos

generados desde su nifiez en el medio.

En funcion del presente breve recorrido por lagettorias de los ocho directores, el
siguiente apartado vincula las respuestas genediels entrevistas con el aparato
tedrico, no obstante, los datos puntuales tratadog son una referencia sobre la posicion
actual de los directores en el ambito de la pradaccinematografica nacional y su

entrelazamiento con eampo cinematografico.
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2.3 Ocho directores, ocho miradas, ocho vidas, ochcaapitales

encontrados.

Las respuestas obtenidas en las entrevistas hasaltar la importancia de la utilizacion
del términocapital cultural cinematograficoy tecnoldgico a pesar de que no todos los
directores entrevistados tenian una estrecha doicul con la industria como tal, en todos
los casos se observa un fuerte acercamiento fanailil pasion por ver cine mejor

conocida comeinefilia.

Si bien el gusto por el cine podria ser considerealmo generalizado, la afeccion y
sistematizacién de la forma de ver cine en el iddiw se construye desde la infancia, por
lo que la construccién del vinculo afectivo corctmstruccion de historias es al mismo
tiempo relevante, sin embargo, no lo es del todelkcion con el aparato tecnoldgico que
da vida al cine, tal vinculo con la tecnologiaizditla en el cine se desarrolla con el
tiempo y de forma igualmente aprehendida en suenibcial; ya sea también desde la
infancia como parte de la conformacion dehabituso en su desarrollo académico ya

como jovenes adultos.

En primera instancia, se debe realizar una segdaraentre el capital cultural
cinematograficoy el encadenamiento que mantienen los directoeegine, esto en
relacion con la camara o los aparatos tecnolégigms contribuyen al desarrollo de la
industria del cine, por lo que no Unicamente salpuwblar de lo aprendido en términos
cinematogréaficos, sino también en términos tecnod®y es decir, también existe un
capital cultural tecnoldgicprepresentado por la relacion HOMBRE — DISPOSITIV @&

que se refiere Bruno Latour.

Es la busqueda de respuestas respecto al usasehlietia tecnologia lo que motivé a la
presente investigacion, la relacion entre los thres y los dispositivos tecnolégicos que
se han desarrollado poco a poco desde su nifiezdptgaminar sus vinculos actuales,
desde esa perspectiva, para facilitar el manegjocpinprension de la relacion que tiene un
director de cine con los artefactos tecnologicesieslizé una division de las entrevistas

principalmente por el factor generacional.
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La seleccion de los directores a entrevistar seriah@td pormuestreo intencionadjue
cubren dos criterios generales de inclusion, a rsabe la inclusion en el medio
cinematografico, determinado por el reconocimieeto algiun festival nacional o

internacional.

2) la diferencia generacional quedando como sigue:

- Arturo Ripstein y Juan Antonio De la Riva, ambogian su carrera y formacion
antes de 1980 con produccion constante, actualmsayten realizando peliculas.

- Roberto Fiesco y Julian Hernandez, ambos egresbeites misma generaciéon del
CUEC y cuyos primeros trabajos fueron realizadfises de los noventa.

- 2 egresados del CUEC y CCC (Victor Velazquez deECly Paulina Rosas del
CCC) alrededor de los 30 afios de edad.

- 2 estudiantes del CUEC y CCC (Alfonso Coronel ddEC y Pablo Delgado del
CCC) con trabajos reconocidos en la industria.

De un total de ocho entrevistas realizadas, paaadlisis se llevé a cabo una separacion
en dos blogques de cuatro cada uno, esto debidoeapdmero se realizaron cuatro
entrevistas a Arturo Ripstein, Pablo Delgado, \fictelazquez y Roberto Fiesco; no
obstante, al momento de realizar el analisis sesiderd que se requeria de mas
informacion, por lo que se afiadieron las entrevistaJuan Antonio De la Riva, Julian

Hernadndez, Paulina Rosas y Alfonso Coronel y asimise afiadieron al analisis.

Finalmente, se llevd a cabo una relacion confornt@ e@ategorizacion principal de las
estructuras de analisis, de esta forma la relaerire los términos deapital cultural
tanto cinematograficocomo tecnoldgico,en las tres formas que describe Bourdieu, asi
como la relacibrHombre — Dispositivaon las respuestas acerca de la conformacion de
vida de cada director, pretendieron dar respuedts gosibilidades de seleccion de

tecnologia en ellos.
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2.3.1 El privilegio de nacer en el cine.

En un primer ejercicio de vinculacion, tanto ArtiRgostein como Pablo Delgado tienen
una relacion familiar directa con la produccidonecimatografica desde la etapa infantil, su
desarrollo en el gusto por la industria se fue clitigndo de forma “natural” y de alguna
manera “organica”. Por otro lado, Victor Veldazquamque no se desarrolld en una
familia con vinculos cercanos a la industria, siot@cercamientos a temprana edad de
manera laboral en casas productoras de cine yid€ley de la misma forma Roberto
Fiesco tuvo acercamientos muy fuertes a la indusn sus primeros afios de carrera

académica en el CUEC.

En el caso de Arturo Ripstein, no hubo ninguna sidee de ser incluido en eampo
cinematograficoesto debido a que su padre como productor yaresite alcampo,es
claro que no necesariamente por ser hijo de unuptodtiene que ser forzosamente parte
de la industria, sin embargo, @hpital cultural generado a partir de sus experiencias a

temprana edad ocasiond en él un sentido de pedierggsde nifio.

Por otro lado, etapital socialque representaba ser familiar de alguien cerchnedio,
contribuy6 también en el aprendizaje cercano résmedos aparatos tecnoldgicos que se
utilizaban en las producciones de la época, defestea crecid la fascinacion y asombro
de Ripstein por las camaras yrviold®, aparatos que logré dominar en cuanto a su
funcionamiento gracias a su curiosidad infantiloy pu presencia tanto en la produccion

como en la postproduccion de las cintas.

Desde la misma perspectiva de relacionacaghpode la produccion con la nifiez del
director, Pablo Delgado vincula sus deseos podisector con la experiencia vivida con
su madre cuando ella lo llevaba a los rodajes entrgibajaba, mientras que por un lado,
Ripstein recuerda con avidez los grandes volumgune®cupaban las camaras de los afios

40 y 50, asi como su fascinacion por la movioldgBao recuerda mas su acercamiento a

e Aparato que sirve para editar positivos en cinta de 16 y 35mm.
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los fotografos y como utilizaban ekposimetrpaunque no fue un elemento determinante

para llevar su carrera hacia la fotografia en si.

En ambos casos, el acercamiento al medio fue atemugrana edad, la convivencia social
se encontraba permeada por el mismo tipecaitepq las actitudes, lenguaje, manejos y
formas del cine fueron adquiridos tanto por Ripst@imo por Delgado por la convivencia
diaria y su pertenencia al medio sin haberlo radonka influencia familiar en este caso
resulta evidente, no Unicamente para que se coawien directores de cine, sino también

para acercarse a los elementos técnicos y tecaokgue o mueven.

Es importante mencionar, que aunque no existe ntdsede pertenencia desde la nifiez
en el caso de Roberto Fiesco, si existe una figeméral que logré determinar su gusto por
el cine, en un primer momento como cinéfilo, peespliés como alguien a dedicarse de
lleno en la industria, tal figura es la de su pafre manera similar a lo que sucedié con
Delgado, Fiesco tuvo acercamiento a la industrieo mobre todo en una etapa ya

practicamente adulta, gracias a su padre, qui@relkentd en un rodaje precisamente con
Arturo Ripstein, quién le sirvido de alguna maneoano motivacion para dedicarse a lo

gue ya habia decidido en ese momento, el cine.

El caso de V. Velazquez aunque rompe con la forenacbrporar sus conocimientos del
camporespecto a como lo realizan los otros directogps @studiados, tuvo también
como figura central para integrar su gusto porie¢ @ su padre. En menor o mayor
medida, la figura del jefe de familia y el gustor @b cine es un elemento comdn, la
cinefilia experimentada por los directores a temprana edaibg a sus padres, motivé de
alguna manera el desarrollo del primer aprendizigevado de la observacion de

productos filmicos.

A manera de contraste, la relacion de Fiesco capariato tecnologico fue muy diferente
a los casos anteriores, Ripstein, por obviedadyrsner acercamiento a un aparato de
produccion tenia que ser alguno cercano a la pob@luen 35mm, tanto por la época
como por el medio en el que crecio, Delgado par latdo, es un caso diferente, ya que
por la época bien podria considerarse que sus q@aEercamientos serian relacionados

con el video pero no fue asi; mientras que en sb e Fiesco relaciona su primer
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acercamiento a un aparato tecnolégico vinculado etorine con una camara de video
Hi8.

Por ultimo, pero de gran relevancia para contrastsie primer bloque, Velazquez
considera a la computadora como su primer contaoto un instrumento de cine,
instrumento que no necesariamente fue desarrolapecificamente en ese sentido, pero
que en la actualidad tiene gran relevancia egaehpo cinematograficotanto en un
sentido de produccion como al conformar todos lesientos que le rodean, tal es el caso

de lostransmedid’.

La vinculacion de Velazquez a partir de haber afidena utilizar programas basicos de
oficina o simplemente utilizar videojuegos en el@nstruyeron en él una estrecha
relacion con elispositivo tecnologicoen ese momento en especifico €l no conoceria su
trascendencia, aun asi, ya en el momento de dseliahmedio, tal relacion se transforma

encapital cultural tecnoldgico

En estos casos, una posible contradiccion con caspda seleccion de cada uno de ellos
con respecto a la eleccion de trabajar sus prodesicon formato digital o en 35 mm
¢En qué sentido?, es una aparente contradicciomguso motivd un poco la presente
investigacion, en tanto que Ripstein, al tener umer acercamiento directo con la
produccion en 35mm, considerada hoy en dia ctnaicional o analdgica,es bien
sabido que sus Ultimas producciones y a partiudeegperimentos en digital cési es la
vida, se ha convertido en un ferviente defensor deddyarcion digital.

Por otro lado, Delgado y Fiesco, siendo de genamasi mas actuales con mayor relacién
en su vida cotidiana con las nuevas tecnologiafjepgen en su forma de trabajo los
formatos tradicionales. Sin embargo, quién defiaitiente si prefiere realizar sus
producciones en digital es Velazquez, esto puede use indicador de que no
necesariamente la raiz del objeto de selecciomedivada por la cotidianeidad con el
aparato.

"7 Giandinoto, 2012. La multiplicidad de relatos del transmedia. La nueva cultura de la convergencia.
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Otro punto en comun que los entrevistados mostram@mue ninguno acepté de manera
directa haber tenido motivacion familiar, ya que dabiéndose desarrollado en el medio,
no consideran que la familia o amigos cercanosrio8varan a seguir los pasos de sus
respectivas familias, en todo caso el “apoyo” ngtsano fue la no negativa a hacerlo, es

decir, en ningln momento se les prohibié dedicalrsae.

En un sentido mas directo, el conocimiento de liosctbres referente a los elementos
técnicos de las camaras y aparatos es demasiadosaliveste tipo de conocimiento
adquirido determinado comeapital cultural tecnolégicoes una muestra respecto a la
importancia que le dan los directores a tal araaglecaso de Ripstein, deja el trabajo
técnico/tecnologico y lo que se relaciona con alku fotoégrafo en un amplio porcentaje,
lo que lo lleva a conocer de la existencia de camgrandes y pequefias en un primer

momento pero no a definir sus diferencias técnicas.

En el caso de Delgado, Velazquez y Fiesco, el usdadcamara y sus posibles
diferenciaciones técnicas respecto a otro equipadsgiiri6 de manera practica en la
escuela, en un determinado momento de la eductaidal han tenido que llevar a cabo
el ejercicio de experimentar diferentes “puestos’utda produccion, entre ellos el de la

fotografia.

Otra diferenciacion importante respecto a la cliaefiemprana que experimentan los
directores estudiados, es el momento en que sa dewabo, eso marcé también una
diferencia respecto a la forma de ver cine confoani@ tecnologia del momento, en los

afos 40 y 50 la unica posibilidad de ver pelicelasde manera directa en el cine.

A partir de los aflos 80 las posibilidades del vigeta television incrementaron las
posibilidades de visualizacion, tal es el casoagedmisiones de cine mexicano que se
realizaban en canales nacionales, las cuales |wasdn en la juventud de muchos
directores como Roberto Fiesco de ver muchas iap@$ producciones del cine

nacional.

En el caso de Victor Velazquez, aunque la refeaeacsu padre es fundamental, su

acercamiento como cinéfilo surge realmente en &hepero, con la posibilidad de ver

62



cine directamente en sala en la ciudad de Atlagty mismo contribuyo a sus propios

deseos de realizar cine.

El sentido de pertenencia con respecto a la indu#inica es también un punto de fuerte
consideracion respecto a la pertenenciacaipg una de las mejores formas de
integracion o de sentirse como parte del mismo igreas el reconocimiento de otros
elementos detampo,tal es el caso tanto de Roberto Fiesco como dé Radigado,
quienes desarrollan un sentimiento de inclusidaréirple la primera presentacion de sus
trabajos en festivales tanto nacionales como iatgonales, no siendo asi el caso de
Ripstein, quién en todo momento desde su nifiea seftido parte de la industria.

Desde otra Optica, los festivales de cine han mlmbiando sus politicas respecto a la
recepcion de los trabajos, en el dltimo afio, estipgmente obligatoria la presentacion en
digital por la conversion tecnoldgica, esto de afgumanera obliga a los directores a

trabajar en formatos digitales, sin mencionar tt@avas salas comerciales.

Los festivales de cine en todo caso son represevggiara los directores, en gran medida
son la primera ventana de exhibicién para muchoallde, también, como en el caso de
Fiesco y Delgado, son el primer lugar en el queusslen sentir integrados como parte del
campo cinematograficano Unicamente por la convivencia con el publioe qbserva su

trabajo, sino también con la convivencia con oteadizadores y gente del medio.

La importancia de la presentacion de los primeraisajos es eminentemente el objetivo
real de cada director, aunque en el caso de Fisgdacursion al medio fue mediante una
cinta de su produccién y no dirigida por él, lo gueomparte en comuan con los otros tres
directores es el paso de la experimentacion deriswega pelicula, en los cuatro casos
fueron realizadas en material filmico, entre 1&y8n, aunque con sus claras diferencias
de formato y uso comercial, se mantiene la formaat&jo tanto por lo costoso como por

los requerimientos de cada produccién en cada caso.

Como ejemplo de lo anterior, Delgado, Fiesco y ¥z, se encontraron obligados a
realizar su primer cinta en material filmico, at se ejercicio escolar con caracteristicas

especificas (entre ellas el formato y material)elecaso de Ripstein la época determino el
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material utilizado, aun conociendo la diferenciaceitre 16 y 35 mm, decide trabajar en

el formato mas profesional posible.

Este primer acercamiento formal en sus carreras @se define la percepcion de lo que
todos denominaron “rigor del cine”, idealizado commométodo practicamente Gnico de

trabajo para las producciones en 16 y 35 mm.

Dentro de la practica de la produccion cinematagmafla operacion del equipo
comunmente queda encargada al fotégrafo; emperopracimiento de su utilizacion
también es un parametro que el director tiendenacay, aunque no en todos los casos, en
los primeros trabajos es comun que el mismo dirgetice en ocasiones algunas de las
funciones del fotégrafo, a pesar de esto, en<iptafesionales y sobre todo comerciales
o “de industria” es muy dificil que esto sucedateEgarametro de conocimiento del
equipo se refleja también en la adquisicion de ciomento tecnoldgico, por lo que forma

parte del mismaapital culturaltantocinematograficacomotecnologico.

El conocimiento adquirido sobre el uso de la temgi@l para crear cine, es
complementado con los conocimientos incorporadodiante la observacién, tanto en
cine como en video, asimismo cada director le etatderente relevancia a su propio
aprendizaje mediante el quehacer mismo de sus qumhes, a pesar de esto, todos
coinciden en que el mayor aprendizaje es aquelocmaido por sucapital cultural
cinematograficoen suestado incorporadanediante swinefilia; sin embargo, es una
practica que todos van perdiendo con el paso eelpid y las complicaciones de la vida
misma, la cantidad de cintas que veian en la niiepventud se ve reducida
significativamente en una etapa adulta, por lo egte conlleva a ser mas selectivos con

las obras que ven.

Asimismo, lacinefilia que en un momento definié sus carreras, se caeweer la etapa

adulta también en un elemento dbjetivacion esto debido a que puede obtener de
manera fisica y en formatos asequibles las cintes lgs son mas relevantes para su
aprendizaje; desde este punto de vista el casmbert® Fiesco es excepcional, ya que él

mismo admite no tener en su poder una coleccigretieulas como tal, aunque si cuenta
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con una coleccion muy amplia de documentos fotagrgiforiginales, comparable con la

de la Cineteca Nacional con mas de 50 mil piezas.

Es claro que l&inefilia con la que inician al menos estos cuatro directesesn extremo
variada, mencionan cintas y directores tanto mexsaomo extranjeros, y en todos los
casos se mantiene la constante de que cada unguedloa trabajos de los cuales
aprendieron incitaron un avance erc&mnpQ ya sea en un sentido tecnoldgico o en el uso
del lenguaje cinematografico, aunque desde ung@eiga practica y parafraseando a
Victor Velazquez, “el lenguaje cinematografico assemismo un avance tecnol6gicd”
por lo que el conocimiento del mismo también es sénmismo capital cultural

tecnoldgico.

El estado objetivadalel capital cultural cinematograficoentendido desde el punto de
vista anterior como coleccionismo, también se dedereflejada en la conservacion de
sus propias obras, a pesar de esto, Unicamenter\Welazquez presentdé una gran
preocupacion por mantener sus propias cintas ncagm@nte en su poder, sino bien

conservadas con las condiciones ideales.

El simple hecho de tener el conocimiento sobre cdnamtener sus cintas en esas
condiciones, es parte de la incorporacion adgital cultural tecnoldgicp en otras

palabras, unicamente una persona con relacion lcoredio de la cinematografia y en
especifico con el area técnica de conservacionyepoidn y /o restauracion tiene los
conocimientos adecuados para poder mantener enadumndiciones una cinta de

celuloide, eso sin contar el hecho de tener elpequéecesario para ello.

Para los otros tres directores, la relacion corcégmas de sus cintas es mas bien lejana,
indiferente y despreocupada, incluso en ocasioimregeser copia en digital de sus
trabajos, en este caso el ambito de la conservagiéda relegado a las instituciones, si
bien es verdad que es poco util conservar de mgrersonal una cinta en 35mm, se
observa un demérito también al afan de conservatgbmaterial filmico, a pesar de esto,

78 . .
Parte de la entrevista, ver referencia en los anexos.
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la conservacion que actualmente puede hacerse @onstiigitales es una posibilidad de
acercamiento de los directores a sus cintas, a gesesto tampoco sucede del todo este

hecho.

El dato anterior se convierte en relevante al r@taglo con la exhibicidon, cada uno de
estos primeros 4 directores mantiene un ideal déiexdn considerado por ellos mismos
0 categorizado como “normal” en sentido técnicdadgienan la normalidad de las
peliculas con la proyeccion en 35mm. Esto tambeéndebe a que el pardmetro de
exhibicion en ese formato tan comercializado emsmento, tenia estdndares similares
en todo el mundo, sin embargo, la idealizacion pee$icacion de sistemas hibridos

digitales de audio con la cinta de 35mm (como sbael DTS), brilla por su ausencia.

La idealizacion de proyeccion de una cinta se @tevitambién en un parametro del
conocimiento de posibilidades que tienen para @xHé cinta, en ese sentido, la
proyeccion en 35mm tuvo un nivel de desarrollo leque finalmente pudo lograrse que
fuera muy sencilla, esto debido a los afios en etade y de desarrollo de esa tecnologia;
actualmente la estandarizacion comercial ha cambjade ha llevado al limite de lo

digital con la incursion ddDCP y las altas resolucionégperrealistas

Regresando a los directores, el ideal de exhibimédeterminan en todos los casos al
enfoque comercial del momento, en casos como eFidgco, toman en cuenta las
posibilidades de mercadotecnia y las posibilidadkesexhibicién en festivales, de esta
forma, se observa una determinante a partir dpdatilidades comerciales para definir
las posibilidades técnicas, a pesar de ello, esentido estético, le gustaria terminar sus
trabajos en 35mm aun a pesar de las cada vez msepostbilidades de exhibicion

comercial.

En el caso de Victor Velazquez sucede lo contratéhido a que tiene un negocio
vinculado totalmente a la post-producciéon, su égepor llevar la pelicula al maximo
nivel técnico/tecnolégico es mucho mayor y lo spbre al nivel comercial, en este caso
el capital cultural tanto tecnolégico como cinematograficoen sentidoobjetivado se

conjuga totalmente con gistitucionalizadoy el incorporadq dicho de forma mas simple,
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la posicion de tener una compafia de post-prodadeipermite mantenerse actualizado

sobre las tecnologias a utilizar en una produccion.

El aprendizaje e incorporacion de conocimientosntota tecnoldégicos como
cinematograficos se incrementa significativamerdaeapVelazquez, en su caso, al ser
ganador dehriel a los mejores efectos visudfe®! premio le da un valor institucional no
Gnicamente a su persona sSino a su empresa comamugva forma de “institucion”
comercial, generando de esta foroagital cultural cinematogréaficy tecnolégicoen su

estado institucionalizado.

Como caso similar respecto a los ideales de exbibse encuentra Pablo Delgado, quién
hace mayor énfasis a la terminacién con sentidanmente estético, pero intimamente
relacionado con las opciones técnicas de producdidoe referencia también a las
opciones estéticas de promocion de la pelicula,sgssin salir de la produccion en el

formato de 35mm.

En el caso de Ripstein, su posicion es mas praaiddeal de exhibicidon es netamente
comercial, por lo que todas las decisiones esgtlegroyeccion final son determinadas a
partir de los convencionalismos comerciales del erdm aunque, a diferencia de Fiesco,

no existe la pretension de realizar la transfeeea@5mm.

Es interesante también la postura referente al mtwmen que los directores ven por
primera vez las tecnologias digitales, con excepd® Fiesco, los otros tres directores
mencionan el “inicio” como referencia a momentdsrdintes del manejo de la tecnologia
digital, en el caso de Ripstein, se debe considprares un gran pionero del uso de las
tecnologias digitales para la produccion cinemadifoga, por lo que define su “inicio”

como el momento en el que se empezaron a desarroilencion invaluable en la

entrevista, ya que también se debe considerarda gkperiencia de Ripstein en la

industria y el manejo del formato “analégico” o “‘caaico”

” Edicién LV de la entrega del premio de la Academia Mexicana de Ciencias y Artes, “Ariel”.
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Para Delgado y Velazquez el mencionado “inicio” fmarcado por el inicio de sus
carreras académicas, por un lado Delgado conociardduccion cinematografica
“tradicional” gracias a su relacion desde joven ebmedio, aunque la produccion digital
la conoce hasta su entrada al CCC, al menos entitis de produccion; en el caso de
Velazquez, admite haber conocido el cine digital pamtalla pero no haber hecho
conciencia en ese momento de la diferencia enteeyélas proyecciones y producciones

“tradicionales”.

De esta forma, el “inicio” es un referente fundataka partir de la experiencia individual,
sin embargo, la mayor diferenciacion aprendidaoteen la escuela como en las
producciones profesionales es el llamado “rigorctted”, es decir, a partir de los primeros
ejercicios en video en cada uno de ellos se obstrverés en el formato, tal es el caso
de Fiesco, quién desde el inicio no se mostré msusmdo con el trabajo digital y hace
una dura critica a los llamados videoastas y eh&bo de video, donde asegura que lo que

genera el video es “improvisacion y falta de rigor”

Desde otra perspectiva, no es que a Fiesco le tanlks nuevas tecnologias, de hecho, le
resulta interesante la accesibilidad que se haadiogral grado de reconocer las
posibilidades de creacion incluso mediante undaléfcelular; no obstante, el elemento
de mayor comparacion a una produccién cinematagr&s precisamente la critica a la
falta de planeacion de las tomas debido a las itidsibes de exceso de material (en este

caso memoria).

Aun asi, su postura también la deja en claro alcioear la actual falta de diferenciacion
en los festivales de cine respecto a las proyeesidfigitales, si bien es cierto que
recuerda muy bien conocer las tecnologias digitalgsartir de su experiencia como
espectador, también es cierto que en la misma tii@usobre todo en el sentido cultural
como son los festivales, se notd un desarrollocésipeon la presentacion de las secciones
de cortometraje, ¢En qué sentido?, en la aceptat@drtortometrajes de diferentes
formatos y la proyeccién de los mismos con susaegms cambios de lente o tecnologia,
incluido entre estos el formato digital, eso, enaldualidad ha cambiado, ya que

dificilmente se mandan a festivales cortometraje®enato de 35mm.
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De manera contrastante, Ripstein se encontrabantergsado en cuanto se entero de las
nuevas tecnologias, de esta forma siguié su tereddeomantenerse actualizado respecto
a las camaras a utilizar, ya que habia adquiridgusto por las cdmaras cada vez mas
pequefias y silenciosas, por lo que la llegadaidebw la tecnologia digital le pareci6 el
paso logico a seguir, desde este puntocagdital cultural tecnoldgicoen suestado
incorporadose vio incrementado con el paso del tiempo yadddjo mismo, ademas de
mencionar la experimentacion que llevé a cabo eosalida de nuevas camaras en el

mercado y sobre todo la produccion digital.

La accesibilidad juega un papel preponderante #n@so0, Ripstein tenia en su hogar
accesorios de produccion en video con los que Xperementando y trabajando, de esta
forma laobjetivaciontambién la encontramos en dos sentidos, tantinematografico
como eltecnoldgico asimismo, estos elementos de produccion digitpermitieron en la
actualidad ser de alguna manera reconocido comodentms grandes pioneros de la
industria cinematografica digital en América Latiman trabajando con el mismo rigor

que lo hacia con el formato de 35mm.

Ripstein se encuentra muy consciente del hechoatberhsido uno de los primeros
directores en trabajar con tecnologias digitaleacigs a la accesibilidad de los nuevos
formatos logré conocerlos no Unicamente desde $tupep de la produccion en peliculas
ajenas, sino en su caso, fue en trabajos de diregiopia. Desconocia ademas otros
trabajos de tipo digital en la época en que llecal@ sus primeros experimentos, ya que
en ese momento, eAmpo cinematograficoo se encontraba con una postura tan abierta a
la experiencia digital y practicamente no existfabajos en ese formato, la produccién en
formatos digitales se encontraba relegada a losoestas o a directores con deseos de

experimentacion personal.

Ripstein, como muchos otros directores que posteente buscaron la experimentacion
en nuevos formatos, no Unicamente vio nacer laym@dn digital; fue en gran medida
uno de los directores que origind la aceptaciomoddigital en elcampq tanto por las

ventajas referentes a la accesibilidad como paatia vez mayor calidad de imagen, el

hiperrealismoal que nos estamos acostumbrando cada vez masegsmmplo de ello en la
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actualidad, sin embargo no para todos los direst@® un elemento positivo de la

tecnologia digital en el cine.

Como ejemplo de lo anterior, Delgado admite temeinfiuietud de producir en digital
pero no necesariamente con la altisima calidadndgen que ahora ofrece, en un sentido
estético prefiere una calidad en la imagen no &alista o “limpia”, en sus propias
palabras una calidad digital “méas cuffe’a pesar de esto, si se le hace atractiva la
posibilidad de trabajar con nuevas camaras comwdEloEpix de la marc&RED o Lexa,

en este caso el conocimiento adquirido por su expa@a como espectador con cintas
producidas en digital comBesten(Vinterberg, Thomas. 1998, Dinamarcéps ldiotas
(Idioterne, von Trier, Lans. 1998, Dinamarcay Dancer in the darkivon Trier, Lars.
2000, Dinamarca), le proporcionaron en algin momeetsu carrera la expectativa sobre
la posibilidad de crear en digital, aun asi, esemerio llega posteriormente, no
precisamente cuando las ve, sino ya cuando se nguestudiando cine de manera

formal.

Delgado tuvo una experiencia similar respecto @eld/elazquez, al momento de ver sus
primeras peliculas en digital no fue conscientesdealiferenciacion respecto al tipo de
produccion, en cambio Velazquez si se sintio eatusado respecto a la posibilidad de

contar historias mediante los medios digitales.

Un elemento fundamental en la entrevista realizad@lazquez, es la critica que lleva a
cabo respecto a otros realizadores que decideajaralmicamente en 35mm, esto debido
a considerar la produccion “tradicional” con unageade “romanticismo” y que, a pesar
de las grandes posibilidades que ofrece, tambiésidera producir en ese formato como
una limitante, esta critica cobra importancia ahmanto de tener €l mismo la experiencia
de trabajo en 35mm y sobrepone “lo que se cuenka'tecnologia que se utiliza en cada

caso.

80 . . . .. . ~
Mas barato, pobre, que tiene un mal aspecto exterior. Fuente: Diccionario Manual de la Lengua Espafiola

Vox. © 2007 Larousse Editorial, S.L.
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Gracias a esta critica, se vislumbra el tipo decaceiento que tiene el director con el
aparato tecnolégico o el grado de aceptacién denuasa tecnologia en su entorno, pero
sobre todo el grado de aceptacion en su vida poofgsy habitus por otro lado es una
forma de medicion sobre el interés por desarrolleavas tecnologias especificas a partir
de sus propios trabajos, Velazquez por ejemploatemcuenta desarrollos tecnoldgicos
de otras areas como Utiles o adaptables a la cingrafia, asimismo e igual que Fiesco,
considera haber conocido los cambios significatems®l proceso del paso de la edicidon
tradicional enmoviola a la edicion digital, siendo un factor fundamenéaposibilidad
actual de poder llevar a cabo la edicion de unzylal con una sola computadora portatil,
sin tener que pasar necesariamente por un labioratoematografico cuando se realiza la

produccion con cdmaras digitales.

Para lograr la aceptacion de los nuevos aparatésnjcas, ambos directores encontraron
una relacion cercana y participativa con el apadat@dicion tradicional, incluso Fiesco
considera que quien tiene la experiencia de haatizado la edicion de esa forma tiene
también “otro sentido de la edicion y la precisioiacilitando de esta forma el

aprendizaje de las nuevas herramientas digitales.

Por supuesto, la relacién personal entre Fiesca mdviola, en su momento define
totalmente la practica de la edicion para el direcsiendo probablemente este un
elemento dentiprogramaen términos de Latour, es decir, en el momentquenconoce
la edicion digital, a pesar de aceptar que es mudmfacil el trabajo de la edicion, sigue
manteniendo cierta resistencia a desprenderse wkedade la forma de editar anterior

respecto a la nueva forma que se esta adaptando.

La experiencia que relaciona a Velazquez con abépaecnoldgico es netamente dentro
del campo cinematograficajo obstante, la computadora no se desarrollé erinnipio
como un aparato de uso en el cine, fueron los nssactores del campo los que

adaptaron de manera gradual su uso en el medio.

El caso de Ripstein resulta interesante y contiadlc por un lado, es un realizador con
una gran tendencia a la experimentacion digital gbotro afiora el formato tradicional en

blanco y negro. Esto ultimo debido a que el momemoque realiz6 sus primeras
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peliculas, concuerda con el tiempo de la llegadlaaler a la industria y califica como un

retraso en la manera de hacer ficcion cinematagr#di desaparicion del blanco y negro.

Se debe considerar que Ripstein crece de manarameénte ligada al cine producido en
blanco y negro, la transicion de esas produccialesso del color en la industria
representa para él ptogramaa seguir en su momento, mientras que su afioragaatgy

por el formato anterior funcionan como kmstiprogramasen la relacion con el negativo.
Al realizar un paralelismo entre el momento derdagicion al color con la del formato
analdgico al digital, no opera en el mismo senteitp debido a que a pesar del gusto de
Ripstein por el formato de 35mm decide trabajadigital, por lo que el gusto, en este

caso, no opera conamtiprograma

En este punto puede que se generen al respectopmegsntas que respuestas, por
ejemplo, a partir de la postura respecto a los @@smiue reconocio Ripstein, ¢podemos
entonces considerar que los avances en el cinaiéesiel uso del blanco y negro son
retrocesos?, definitivamente no deberia considemesesta forma, ya que el cambio al
gue se refiere es a la opcién, se refiere entoadaposibilidad de crear en cualquiera de
los dos formatos, ya sea blanco y negro o coloentras que en su etapa de
experimentacion ambas tecnologias convivian, dendomlejada y con sus plenas

diferencias pero el fendmeno de la sustitucionréetacnologia por otra aun no termina.

Del mismo modo, también de forma aparentemente radintoria, Ripstein hace
referencia a la creacion de cine digital como @meinto “escalofriante” y con elementos
comerciales o de entretenimiento “desgarradorex’e lalusion al sistema de au@iolby
5.1 y THX, ddénde los canales de audio se han multiplicada par la sensacion al
espectador de ubicacién en la pelicula; sin embdgistein, acorde a la forma rigurosa
de hacer cine, considera ese sistema Unicamente womlemento de mercadotecnia.

En este caso, el “rigor del cine” se ve reflejadosu interpretacion de las tecnologias, la
misma forma de produccion anterior al digital dejeella en él y funciona como un

antiprogramapara la utilizacion de nuevos elementos netandigitles.

La posibilidad de seleccion aparentemente tamhiégg un papel fundamental en la

creacion cinematografica, es decir, poder elegiedaologia a utilizar sin necesariamente
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tener que dejar de lado la anterior es también lemento de participacion en la
tecnologia, si bien ninguno de los 4 directoresiara haber participado en la transicion
digital como un creador de tecnologia, tanto Velézgcomo Ripstein aceptan y
reconocen que el hecho de utilizar los nuevos msedigitales son en gran medida
alicientes para considerarse parte de la transieidrel caso de Velazquez la postura es

aun mas radical, ya que incluso trabaja por lapegaon del positivo e internegativo.

¢, Se puede considerar entonces el factor de lailpteibde eleccion como el elemento a
defender en la transicion actual? Para Delgadoaesble, al considerar no haber
participado hasta ahora de manera directa consalriddio de las tecnologias digitales,
defiende también la postura de que deben ser bigtaglas nuevas tecnologias, aunque

para él debe mantenerse la opcion tradicional #gen

La pregunta se sigue manteniendo al tener difeseptesibilidades de produccion
dependiendo la pelicula de que se trate, Fiesoesersentido es muy consciente de su
eleccion en formato digital para su ultima pelicQaebranto,por las facilidades que
otorga el formato digital a una pelicula documeniapesar de esa eleccién, él nunca ha
tenido una camara fotografica digital como muediasu postura radical en ese tema,
reconociendo ademas tener una postura “romante&sgiecto al uso de las tecnologias

tradicionales.

La vinculacion con la afioranza y el “romanticisnai@’ lo antafio es un elemento que en
este caso cobra importancia, ya Velazquez se hefgiado al formato “analégico” como
“romantico”, aunque la pregunta fundamental en ez$® nos lleva a intentar comprender
¢Por qué Ripstein, quien trabajéo durante muchos atm 35 mm como formato
profesional no mantiene la afioranza de ese forpetwsi la del uso del blanco y negro?,
¢ Es acaso la posibilidad de facilitar el accesoestética del blanco y negro en digital un

componente que convence a Ripstein para regresar afioranza y romanticismo?

Ripstein y Delgado en ese sentido critican el deBar digital comercial de
entretenimiento, tal es el caso del uso 8ely el sonido envolvente; visto desde la
perspectiva de las posibilidades de eleccion dedtwy que desearia Delgado, son también

posibilidades estéticas que cualquier director jpormar en determinado momento para
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expresar su historia, la contradiccion podria pnovee ahi, de la aceptacion del formato
de produccion en digital como opcion, viéndolo @esda perspectiva la digitalizacion se

ha quedado atras frente a formatos con8bey 4D.

Una de las facilidades de la produccion digitaiaesbién la posibilidad de creacion de los
llamados transmedia posibilidades de visualizacibn en diferentes @iéag y con
diferentes objetivos, con una misma serie de tateama pelicula podemos crear escenas
para un videojuego, spot televisivo o cartel putalico. Los transmediay las
posibilidades digitales son una muestra tambiéio dee Delgado menciona referente a la
forma de distribucion de peliculas, ya que medidamteed o la llamadaube, provocan
gue se pierda el sentido de pertenencia del olgeteste caso representado por peliculas

en formato de disco u otro formato fisico.

A Delgado le entristece y desmotiva el uso de dandlogias digitalegansmedia,esto
debido a que la pelicula como tal ya no es un obget si mismo, viéndolo desde la
perspectiva de Bourdieu, es como ir perdiendo nueapital cultural cinematograficen

su estadoobjetivadq debido a que la pelicula digital es informaci@émerica intangible,

mientras que lo tangible de la pelicula le da ciedlor sentimental.

Una situacion de interés para el trabajo tambiésl 8s0 de equipo con el que cuentan los
directores, esto influye de manera directa en Ebgalad de identificacion detapital
cultural tecnoldgicoen su estado objetivado y con relacién directa con elampo
cinematografico De hecho, los cuatro directores hicieron refdeenlirecta a contar o
haber contado en su momento con algun tipo de eqiigital, ya sea una camara o

computadora para su uso en edicion e inchadtwareespecializado con ese proposito.

Este dato es sumamente relevante en dos sentidpeneera instancia esta terminando un
periodo en el que las peliculas producidas en 3Smiman untransfer a digital para
poder realizar la edicién, correccién de color gceds especiales digitales, para después,
mediante otrdransfercon la pelicula completa realizar la primera capmaster es por
tanto relevante que un director, a pesar de npa#idario de la produccion en formato
digital, de alguna manera si necesitara ciertowdncon el aparato digital para poder

llevar a cabo su trabajo en 35 mm.
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En segundo lugar, el sentido de pertenencia y duilogsd de las nuevas tecnologias es
sumamente fortificado con la idea de que cualqyperede tener estos instrumentos de
creacion, no en referencia Unicamente en sentidméecico, sino también haciendo
referencia atapital cultural tecnolégicgara adquirirlo, es decir, y cdmo ejemplo de esta
afirmacion, Delgado admite tener una computadoraFinal Cuty cree ademas, que
cualquier persona podria tener una copia en su wa@a. Tal afirmacion si bien es
verdadera, no lo es del todo, ya que en primer lngaualquier computadora puede tener
ese programa especializado (Unicamente se pudidaruéin sistemas Apple). En sentido
estricto, cualquiera puede tener accesspilvare(Final cuf) pero se requiere también de

cierto conocimiento tecnoldgico para identificangnejar sus propiedades.

Todo lo anterior, se vincula de manera directa eomomento de produccion de una
pelicula, en un sentido estricto, al momento derdifciar los dos tipos de producciones,
todos los directores hicieron referencia a un etdm@rimordial: “El rigor del cine”,
independientemente de que en ocasiones se vindalpedabra cine con la produccion en
35 o0 16 mm, todos atribuyen a los medios digitédéa de “rigor” por las posibilidades
gue tiene, sin embargo, las posibilidades son atlag en este caso por la herramienta,
mientras que el llamado “rigor” es en realidad wefarencia directa a la planeacion con

que se llevan a cabo las tomas.

A pesar de eso, cada director sostiene la relezateilos elementos de produccion de
forma diferente, referente a la distincion entre thos formas de llevar a cabo una
produccion a partir del formato, por ejemplo, agoeke la coincidencia en el concepto del
“rigor del cine”, para Ripstein el primer factor dderenciacion entre la produccion en
medios digitales y en 35 mm se encuentra en ebcagiartir de la cantidad de gente
necesaria para operar el equipo, mientras que Hiesao y Velazquez es la posibilidad de

ver el resultado de forma inmediata.

Los factores de diferenciacién son diversos, esesos factores son, en parte, los que
influyen de manera directa en la toma de decis&npatia director, especificamente en la
eleccion que llevaran a cabo respecto a la tecfeolqge utilizaran en sus peliculas,
independientemente de que utilicen 35 mm o digitekte una variedad de tecnologias en

cada formato, por ejemplo, en 35 mm existen difesemarcas de camaras, negativos y
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lentes, en digital sucede algo similar respectaraaras, lentes, unidades de grabacion de

audio, etcétera.

A pesar de la diferencia entre las diversas tegiadp parece imperar, al menos en estos
cuatro casos, el factor econémico, todos han meadm diferentes factores de eleccion
de tecnologia, pero sobre esos factores el prim@eomencionan es el econémico o los

recursos en general.

Velazquez por ejemplo, menciona la cantidad derdigen la que se cuenta para contar
una historia, Ripstein y Fiesco hacen un comentamoilar, por udltimo, Delgado

Unicamente hace referencia a los recursos.

Por supuesto, cada uno de ellos relaciona el factamémico de manera diferente con los
otros factores, en el caso de Ripstein lo relacmorala cantidad de gente a contratar,
Fiesco hace un comparativo directo de la renta giepe digital con el de 35mm,
mencionando, ademas, la poca diferencia entre aodsiss, las posturas aparentemente
mas versatiles son las de Velazquez y Delgado,ngsidhacen menciéon a diversos
elementos en general, ya sea para contar su hisidrabajar con el equipo disponible,
del mismo modo, hacen referencia directa al serdg&lético que quieren tener al contar

sus historias por medio del cine.

En ese mismo sentido estético, para Fiesco la tapca de la filmacién en 35 mm radica
en la riqueza misma de hacerlo en ese formataaddaalo imperfecto como el efecto de
scratch y/o polvo en la imagen son parte de esa riqueza. Dichostosfeo

“imperfecciones” pueden ser creados de forma digdanque en la actualidad son
perceptibles las diferencias. Por ese lado, Fibsacadmitido que en el momento en que
las diferencias entre ambos formatos dejen deviderdges sera cuando “todos migremos”
al formato digital, aunque menciona que los motigoacipales por los cuales sucedera

seran “su accesibilidad y sus costos”.

El dato sobre el momento en que Fiesco considerdagia la industria volteara a ver la
produccion de cine digital, tanto en sentido netgmeomercial o de entretenimiento
como el cine de “autor”, no deberia encontrarseldm@mo, la problematica en este caso

radica en la informacion y el uso que le dan loesadores a sus conocimientos respecto a
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la tecnologia que utilizan, es decir, sapital cultural cinematografico y tecnolégico
Desde esta misma perspectiva, un hecho tan siropie es mantenerse informado de las

novedades tecnoldgicas ercampoes fundamental.

La diferencia sobre como se mantienen informads<i@tro directores entrevistados en
este apartado no es tan radical, dos de ellosregcarsicapital cultural tecnoldgicgara
realizar bausquedas enll@ernetsobre el tema, por otro lado los otros dos reouaretros
elementos detampo cinematograficoen otras palabras, recurren al fotégrafo o asotro

directores que se encuentran de alguna manera mgjbo informados del medio.

Las revistas también juegan un papel importante,gya forman parte detampo
cinematografico,de forma tal que algunas como Aanerican cinematographese
convierten en los parametros de consulta refer@ngetecnologia misma, es invariable
también la respuesta de los cuatro referente ansiuttan a algin experto en tecnologia
para la produccion de sus peliculas, en definiiips lo hacen por especialidad, ya sea

desde la fotografia, el sonido y/o la edicion.

Por ese lado, también las formas de produccion ieaar) el formato de 35 mm
representaba una tecnologia lo suficientementendetaada como para poder también

estandarizar tanto la produccion como la postpradac

Con la produccion de tipo digital el paradigma sdlarforma de realizar cine cambia, de
esta forma como lo indica Fiesco, “ahora cada plklidciene su propio método de

produccion y postproduccién”, para conocer ese mahai ideal es consultar a un experto.

A pesar del experto que se consulte en el momdetmanera directa se intenta vincular
la eleccion de 35mm o digital a partir de la prapgm de cada uno de ellos, en algunos
casos como Fiesco y Velazquez niegan tajantemergtes\g preparacion académica haya
tenido algun tipo de influencia en ese tema, exasb de Velazquez lo justifica a partir de

que en el CUEC la ensefianza estuvo fundamentadgpeoduccion en 35 mm.

Fiesco en cambio, lo justifica a partir de las hescgeneracionales; Ripstein, aunque no
menciona de manera literal el punto, tiene unahargeneracional amplia respecto a los

otros tres, ademas su formacion fue totalmenteticoda en el &mbito laboral.
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2.3.2 El cine dividido.

Una segunda consideracion al momento de realizaprilaera comparativa de las
entrevistas fue el desarrollo de los directoresteatapa temprana como cinéfilos, si bien
el grupo anterior de directores tenian en comdrabeér tenido una relaciéon muy cercana
desde jovenes con a@lampo cinematograficoya sea por medio de algun familiar
perteneciente a la industria o por ellos mismoghkthorado de manera cercana; para los
siguientes 4 casos el eje de articulacion por al se pueden vincular, es la motivacion
desde la nifiez por un familiar cercano que no tiedacion con la industria de la

produccion cinematografica pero si tienen una oéaca lacinefilia.

Julian Hernandez por ejemplo, menciona a su mamm &l modelo principal que motivo
su gusto por el cine, mientras que Paulina Roskigngo Coronel y Juan Antonio De la
Riva hacen una referencia directa al padre, defestaa, a pesar de sus diferencias, se
puede encontrar que la conformacién dehsibitus es una gran influencia para la

generacion de su gusto por el cine.

Es de considerar que la primera relaciéon que ti¢tenmandez, Rosas y Coronel con las
peliculas se establece a partir de la “union famiiljue genera el cine, esto debido a que
mencionan como momento principal de union la vigaaldn de peliculas en casa y en

algunos fines de semana (en el caso de Rosagida abkcine.

En los casos de Hernandez y Velazquez, la mayerertia de peliculas vistas en familia
es acerca de cine mexicano, este dato es de gmsidemcion sobre todo en la
conformacion dekapital cultural cinematograficoel cual se incorpor6é a partir de ver
cierto tipo de cine especifico, por supuesto, emaihento en que veian estas peliculas a
edades tempranas no eran conscientes de tal cadidm ni de la informacion que
estaban recibiendo, es hasta que tienen que ugseareferencia al cine mexicano en sus

propias producciones, cuando tal conocimiento syggevincula.

En estos primeros tres casos los familiares quévaron lacinefilia de los directores en
su etapa temprana no tenian en absoluto ningurdépmonocimiento relacionado con el

cine, caso aparte el que hace referencia a JuamiériDe la Riva, quién pudo desarrollar
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su cinefilia de manera distinta puesto que viviénéancia en una sala de cine (en sentido

literal).

La primera diferencia evidente es que De la Riwa tla oportunidad de observar las
cintas en pantalla grande en formato de 35mm, maigmjue los otros tres lo hicieron en
una pantalla de television, donde, si bien la agital no habia alcanzado al medio
televisivo, el formato era practicamente equivaemia experiencia del video, rasgo que

hace referencia a su forma de apreciacion y spa@bn con respecto a sus familias.

También se debe considerar que la experienciaaecine es Unica e irrepetible respecto
a otro tipo de experiencias mediaticas, en esedsebie la Riva experimenté de forma
diferente la nocion de la presencia en el cinequa también tuvo la oportunidad de la
convivencia directa con alguien que no pertenecia andustria en el ambito de la
produccion, aunque si pertenecia en el sentida geolyeccion de manera permanente y

Nno en una experiencia ocasional.

Aunque todos los casos hacen referencia a su praoercamiento a partir de la
observacién de peliculas, De la Riva es el Uni@rgtoma la importancia que tiene como
director que su primer acercamiento sea ver cisiegn#gsmo, expresa que nace desde la
nifiez su curiosidad por el fendmeno Optico de m@yroion, es al mismo tiempo un caso
singular respecto a los demas directores, ya quentras los otros consideran su
curiosidad o desarrollo a partir de la creaciomelkéculas y del fendbmeno de la filmacion
o grabacién, para De la Riva su primer elementbltd#ueda es a partir de la forma en
que se proyecta una imagen desde el positivo,gpgué su relaciodispositivo — hombre

se observa desde el otro lado de la produccicoyepcion.

En el caso de Coronel, la vinculacion familiar decsefilia fue directa con el padre, no
obstante la relacion de cercania con un medio wisdial fue establecida gracias a su
hermana, quién estudiaba comunicacion, Coronel ste @echo como un primer
acercamiento motivador para la eleccion persoaaat director de cine, sin embargo,
tanto él como el resto de directores no encontraranreferencia de motivacion directa

para estudiar o dedicarse al cine, el apoyo rezileid todo caso fue a partir de su
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permisividad, es decir, nadie les impidi6 o intem@edir que estudiaran o se dedicaran a

ello, de manera similar a las otras 4 entrevistas.

Este dato también es importante a partir de laratifdacion tanto econdémica y social,
asimismo dedicarse al cine es también un elemafdgcedciador respecto a los demas

integrantes de una familia, en ese sentido el apwlecto cobra importancia.

Tal vez el caso que rompe un poco con el esquene @s De la Riva, ya que poco
después de su entrada al CCC, mantiene una relasitbacha con elementos de la
industria cinematografica, tal es el caso de Jasat@har y Jaime Humberto Hermosillo,
de quién fue asistente personal en un momento euelHermosillo realizaba cintas
todavia en 35mm y el hecho de laborar en la indusinematografica se encontraba

vinculado a las condiciones del sindicato.

El dato anterior es de gran relevancia para laeptesinvestigacion, ya que, en sentido
estricto, es un referente a la conformacion noamente decapital social,sino también
de capital cultural cinematografico y tecnologicdo anterior debido a que Jaime
Humberto Hermosillo es considerado también unoodepioneros tanto en produccién
como en proyeccion digital en México.

También una diferenciacion importante es la retacjge mantuvieron con los aparatos
relacionados con el cine, la camara, ya sea fdiograde video o cine, funciona en la
mayoria de los cuatro casos como primer contactwtégico con el cine, De la Riva, por
obvias razones, su primer contacto que tuvo coapamato cinematografico fue del lado
opuesto, ya que conocio de primera mano el proygdtocinta de 35 mm.

En el sentido académico, sobresale Alfonso Corahetontemplar el cine como su
segunda carrera académica, la carrerddefio y comunicacion visua&n la Escuela
Nacional de Artes Plasticas (ENAP) la ve como unglemento para su carrera actual, de
la misma forma, los cursos que ha tomado por feenatambién un referente del interés
mostrado por el aprendizaje en el sentido académamosu parte, Rosas también se vio
motivada por cursos externos al CCC, sin embagagio tHernandez como De la Riva no

encontraron interés en el aprendizaje ajeno alorschdémico formal y de trabajo.
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Alfonso Coronel en este caso, se observa como rettdi que toma en cuenta la
produccion cinematografica a partir de la postpeotn a partir del disefio y creacion de
realidades verosimiles, tal como Mano¥Yicmenciona, es la influencia directa de los

nuevos medios en el cine y viceversa.

Una disyuntiva fundamental al encontrar la relacitn los directores con @ampo
cinematograficoes identificar el momento en que se sienten coante e la industria
del cine, en ese sentido, a pesarcdgital socialgenerado por ser asistente de un director
en activo, De la Riva no siente formar parte dedastria hasta terminar su primera cinta,
Vidas errante¢1984, México)

De la Riva no se siente parte de la industria ptgmbién la lleva a cabo con todos los
parametros comerciales y sindicales del momentojgpque son también elementos de
configuracion y aceptacion en @mpqQ aunque esos mismos elementos son los que se
derivan del conocimiento adquirido tanto en el meattadémico como en el laboral. En
cambio, Rosas vincula su inclusion a la industoa el primer trabajo remunerado,
mientras que Coronel vincula a la industria de mead@ecta con la academia, por lo que
él conforma su aceptacion en el CUEC como parteudeceptacion en la industria y por

lo tanto en etampo cinematografico.

Desde una perspectiva diferente, la inclusion exapocinematograficovisto desde el
punto de vista industrial, no es un punto que i@haeocupado a Julian Hernandez, por
un lado, la aceptacion de sus cintas eRedttival de Berline abre las puertas de forma
comercial y cultural atampg aun asi, su pertenencia al medio no la observasen
sentido, mas bien retoma la concepciéon de dejdegado en etampo cinematografico

mexicang para él, su trabajo es parte del cine mismo enla thdustria.

La perspectiva de Hernandez es un componentedd@dor respecto a la forma de ver
el campo cinematograficgus atributos personales respecto a su persothalaalos que
conforman su esencia como director, de la misnradgriensan Rosas y Coronel ya que,

8 Manovich, 2005. El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion. P. 358
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consideran que tienen cierto caracter o habilidadesinistrativas que les permiten con
mayor facilidad realizar el trabajo de un directm, el caso de De la Riva, su parametro
de relacién de un director con @mpose encuentra en funcion de la expresiéon de su

entorno social.

En la comparativa de estos cuatro casos, existeal@meon muy similar en los primeros
trabajos de cada director conforme a los cuatrecttires anteriores, la diferencia se
encuentra en que el Unico caso que considera hedderado su primer trabajo en digital
(o video en este caso) fue Alfonso Coronel, pogle la conformacién de stapital
cultural tecnoldgico se refleja de forma diferente, no Unicamente enesiado
incorporadq sino también en abbjetivadg ya que aunque no lo hace en un formato
considerado como profesional, si es importantelcacgue aunque “la camara no hace al

cineasta”, si valora la experimentacion con otoomhtos.

Las opciones secundarias de Coronel en el momentealizar su primera pelicula se
encaminaban hacia 16mm, sin embargo no le fue lpogher acceso a ese formato en
dos sentidos, en primera instancia por los costesrgpresentaba en ese momento y en
segundo momento por no tener aun el conocimiernfiererge a cémo utilizar esa
tecnologia, son esos los motivos por los que teérm@alizando su primer trabajo en

Handycamde8mm

De la Riva también menciona haber tenido una camarasBmm para realizar sus
experimentos antes de llevar a cabo su primera,cigtial que en el caso anterior, el
capital cultural tecnologico y cinematografise conforma en gran medida a partir de su
experimentacion fuera del ambito profesional. Asmw, las tecnologias alternativas que
pudo haber utilizado se encontraban en el mismm dip rango tecnolégico, ya que era
simplemente un formato mas pequefio de cinta pederairo tipo de tecnologia; esta es

una clara muestra dehpital cultural tecnolégica@ue ha incorporado en si mismo.

Una diferenciacion que relega de alguna maneraraidto digital es la expresion “filmar
en cine”, si bien es correcta la expresion a pddique filmar hace referenciafdéin, la

frase también da a entender que lo que se hadenessfcine y el formato digital no lo es,
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la aclaracion es pertinente por la respuesta dasRdénde afirma...”sé que en algun

momento dado va a desaparecer el cine, entonce®diinar lo mas que pueda”.

La separacion entre produccion y direccion es tambn tema a tratar en el ambito del
campo cinematograficas raro ver que un director tenga también laifumde productor
en la industria, en ese sentido, en el &mbito acmdétanto Rosas, Hernandez y Coronel
tuvieron esa experiencia, mientras que por el lddoDe la Riva, la experiencia de
produccion formal se presentd como productor adogipor lo que la conformacion de
capital cultural cinematograficeen suestado objetivad@s una relacion directa a este
hecho, sobre todo por la relevancia que le atribayls cintas que él produjo, la
importancia en este caso se fundamenta en tenesajue representan lo que quiere

contar en sus historias y le da valor como director

Ahora bien, las razones por las cuales un dirgniede considerar alguno de sus trabajos
de mayor relevancia que otro son muy diversassws&asos en especifico hay relacion
directa con la conformacién dmpital cultural cinematograficy con la aceptacién de

ellos en ecampo cinematografico.

En primera instancia, Hernandez considera su walmafis importante como una
experimentacion en el cine, como una forma de aj@eje respecto a la forma de hacer
cine, a tal grado de apenas sentirse realmereplist hacer su verdadera primer pelicula,
del mismo modo, Coronel considera sus ultimos josbeomo los mas importantes por

haber aprendido a realizar su trabajo con maydo eftematografico.

Rosas por su parte, considera su trabajo mas iargera partir de la aceptacion de éste
con el publico y la industria, por lo que es crupara ella su inclusiéon alampq en el
caso de De la Riva, la importancia que le da a tsalsajos es en funcion de la
expresividad de su realidad social, por lo que wasus peliculas directamente con la
realidad del lugar donde nacié: Chihuahua. De festaa, también coinciden algunas de
sus peliculas que considera de mayor relevanciagoellas donde funge como productor
asociado, en ese sentido la relevancia de ser mapéetario de sus cintas es un elemento

deobjetivacion.
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De la Riva también hace una mencion muy interesasigecto al papel de los festivales
de cine con respecto a sus peliculas, en el moneentuie gand premios a nivel nacional
los festivales de cine no eran tan afamados (198%7, 1998, 2002), ni mucho menos
existia la cantidad que hay ahora, por ejempldestival de Guadalajara lleva 29 afios
operando y es el mas antiguo del pais, en la &thdaltan solo en el Distrito Federal se
encuentran diversos festivales de nicho como Magablix, DocsDF, De derechos
humanos, Para nifios y no tan nifios, etc. Si biemeetado de los festivales ha cambiado
con el tiempo, también la importancia de ganar tempp de cualquier calibre, esto
debido a que como existen mas festivales, exisi@mnm@osibilidad de enviar una misma
cinta a varios de ellos, por lo que se observagaeidle manera subjetiva, es mas sencillo
contemplar la posibilidad de obtener un premio oraai o internacional con una cinta, ya

sea corto o largometraje.

Con lo anterior no han de demeritarse los prentiogyados en ultimos afios; no obstante,
la diferenciacion es pertinente al encontrarnosrenépoca en la que las tecnologias de la
informacion facilitan el traspaso de datos, pomqie el envio es mucho mas sencillo
siendo en formato digital, eso por un lado, pasted la participacién se ha incrementado
acorde a la mayor cantidad de festivales en digsepsates del mundo, a eso debemos
sumarle la copia en digital que incluso enviandwd& mensajeria resulta mucho mas

econdémico que enviar de 3 a 5 latas de rollo den¥5m

En pocas palabras, la participacion en festivad@sot nacionales como internacionales
resulta mucho mas economico en la actualidad, lpaméo y por la cantidad de festivales
gue tienen diferentes modelos de aceptacién, pagu® una misma pelicula puede
participar en diferentes festivales y premios emehdo.

En el caso de Hernandez, su participacion en dlvéésde Berlin representd no
Unicamente la incursion mas estrecha eraeipo cinematograficdambién represento la

culminacién de su primer proyecto formal fuera @®bito académico, ya que gracias al

82 . . . .y
No es lo mismo enviar un disco que pesa menos de 100gr. alrededor del mundo por mensajeria o correo,

que varias latas que pueden pesar diversa cantidad de kilos, dependiendo la cantidad y el tamafio.
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festival de Berlin es que logro terminar su cid@gsta forma, la obtencion del premio de
Berlin es un referente detapital cultural cinematograficotanto en suestado
institucionalizadocomo en siwestado objetivadode la misma forma que es un elemento

conformador deapital socialen dos sentidos.

En primera instancia, el entorno del festival deiBeabrio las puertas a Julian Hernandez
al mundo, la importancia de su participacion enfestgval fue un hecho que ha marcado
su carrera, de tal forma que sirve como carta @septacion ante cualquier casa
productora y distribuidora a nivel internacional,segundo sentido es la apertura en
México, después de su participacion en Berlinjglisnte paso a nivel nacional fue el
festival de Guadalajara, donde también se empi@zamformar vinculos cercanos con el

campo cinematograficen distintos niveles.

La intencién de la presencia de Hernandez en Istvédes y eventos de cine es de
observacion de peliculas y no de crear vinculomkes; incluso intenta evitar al “gremio”

de la industria al considerarlos eventos de refesoplUblicas mas que de celebracion
cinéfila; algo similar sucede con De la Riva, quistemas por un tiempo mantenia
incluso una relacion de las peliculas que veiaartm del afo, en la actualidad sus visitas
al cine se han visto reducidas, pero consideraradnss@hora una buena cantidad de

peliculas eVD.

Por su parte Rosas y Coronel afirman asistir a tegsede cine, sobre todo “los
organizados por la Cineteca”, lugar al que tambigce referencia De la Riva y que es
una representacion del tipo de cine que observarCiheteca Nacional, cabe aclarar, se
caracteriza por programar cine que sale del amimtoercial para insertarse en la
categoria de cultural, de esta forma la visual@@ade las peliculas programadas en las
salas de la Cineteca es también un elemento dechpage por medio de la cinefilia

especializada.

La seleccién del tipo de cine también tiene unaifumsocial; el conocimiento adquirido
mediante la visualizacion de cintas “culturales™de autor” permite al individuo la
conformacion de ciertoapital cultural cinematograficen suestadoincorporadoa partir

de la costumbre de ver ese tipo de cintas; aungse nebe descartar la conformaciéon del
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mismo tipo decapital culturalen sentidos incluso mas amplios cuando se obsemtas

de tipo comercial.

Probablemente un poco en contra de lo que los direstores afirman, Hernandez no
hace una vinculacion directa con un tipo de cipeliculas en especifico, su concepcion
de aprendizaje por medio de la visualizacion de e muy amplia, intenta ver todo tipo
de peliculas y en la mayor cantidad posible, asipliamsu capital cultural

cinematografico

De la Riva por otra parte, aunque admite ya no rghsanas el “cine americano de

entretenimiento”, enumera un listado de cintasajsa parecer son obligatorias para toda
persona que piensa dedicarse a la cinematografideay, cintas que son conformadoras
del capital cultural cinematograficoy no necesariamente adquirido mediante una
actividad académica o formal, pero que represetdaalguna manera las bases para un

primer acercamiento al medio y por lo tantaainpo

En cuanto a sus propios trabajos y a la relaci@nllguan con ellos, la conservacion es un
tema fundamental en la observacion ampital cultural objetivadale propia creacioén, la

realizacion de una cinta también corresponde alterainque la preocupacion por tener
las copias de sus propias cintas es en realidag &sto por dos motivos fundamentales,
en primer lugar —como menciona Hernandez-, unaacepi35mm no se puede ver mas
gue con un proyector de cine, en segundo lugarbendtener los cuidados necesarios
para mantenerla, por lo que al menos en estos casee una peérdida de interés por
mantener una copia con ellos, incluso en formagdadj salvo el caso de Coronel, quién
procura mantener una copia digital de su trabajtotan copia comercial (DCP) como en

copia con posible reproduccion digital casera dviddal.

La relacion de los directores en estos casos coapatato tecnoldgico es de poca
vinculacion —exceptuando Coronel por supuestonqaitemas mantiene copias@P y

mantiene su ideal de proyeccion con la calidad qués con la innovacion-, dado esa
circunstancia, los ideales de exhibicion de cadecthr mantienen una estrecha relacion
con su preferencia tecnoldgica, por ejemplo, tddonandez como Rosas mantienen su

ideal de proyeccion en 35mm, mientras que Coromebinente hace referencia a la copia
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ideal y el aspect rati® de manera sorprendente, De la Riva hace mendadtas
tecnologias digitales, en un sentido de no creargectativas futuras respecto a la
proyeccion o visualizacién de sus peliculas erviglin y/o video (incluso pensando en la
pirateria).

Existe también una diferenciacion fundamental retspa cOmo es el primer acercamiento
con las tecnologias digitales, la practicidad deeragier con ellas en la academia es el
referente comun de entendimiento con el aparatoolégico del medio, sin embargo,

tanto Herndndez como Coronel mantienen la idea deparacion del video como un tipo
de expresion en si mismo, al mencionar que “cuestiecaracteristicas diferentes al cine”;
desde esa postura, no tendria ningun sentido liaaeiéan de ejercicios en ese formato en

la academia, al menos en términos formales de cine.

Tal disyuntiva sigue formando parte de la discussare la cinematografia como
lenguaje o como técnica, si bien el lenguaje cirtegrafico es un desarrollo en si mismo
a partir de las posibilidades del manejo de caneqaipo de produccion softwarede

edicién que se han desarrollado a lo largo delg@®nos medios digitales no se cierran

ante las posibilidades y limitantes que el fornmagcanico o analdgico ofrece.

Otro orden de circunstancia es el shadio videal que hace referencia Hernandez, dénde
la conformacion deVideo-arteplantea en sus inicios la experimentacion y conémion

de un lenguaje propio; a pesar de esto, la baseaes momento de contar historias sigue
manteniendo una estrecha relacion cam@htage (montaje).

Esa separacion deideo-artecon el cine es el motivo principal por el cual kéerdez no
se ha visto motivado con la llegada de la tecnalaggjital, su critica principal la lleva a
cabo a partir de ver las tecnologias digitales camdéormato mas, ese punto de vista es

compartido por Rosas y De la Riva. A la critica mienada anteriormente le suman el

83 . .. . . s .

Aspect ratio o relacion de aspecto de pantalla, hace referencia a la relacién existente de una pantalla
entre el largo y el ancho, por ejemplo, una pantalla de televisién analdgica tenia una relaciéon de 4:3,
mientras que una pantalla alargada o ancha como la de un cine, su relacién es de 16:9, en términos de

pixeles existen muchas variantes, por ejemplo el aspecto Full HD de 1920x1080 y 4K de 7680x4320.
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factor de posibles fallos en las nuevas tecnologiglshacer que impere la historia que se

cuenta por sobre el formato en que se encuentizaga

Tampoco por el punto anterior se debe entendertap® es critica contra el formato
digital, en todos los casos se hace referencigpaaliticidad, la gran ayuda en el flujo de
trabajo y la inmediatez de la imagen, mencionessqureun reflejo directo de sapital

cultural cinematograficgy tecnologico.

Un ultimo elemento de estimulacion para Coronetlesapital econdmicaon el que se
debe contar para trabajar el formato digital, stemaicho menor al de 35mm, a pesar de
esa “ventaja” Hernandez prefiere el formato meaanic analégico si tiene las
posibilidades econdmicas para llevar a cabo laxyleli en ese sentido pone a debate que

el factor econdmico sea su principal elemento destba.

Desde esa misma perspectiva, Hernandez retomaa&ldel “rigor del cine” y recuerda su
experiencia en eRally Malayerba,dénde utilizé tecnologias digitales para ganar el
premio, de esta forma crea una referencia totaudgusto por el formato analégico, ya
que trabajé de la misma forma que si hubiera tealmagon 35mm, por lo que tuvo la
particularidad de tener una toma ensayada var@ssy@simismo, cuando llega a trabajar
en formato de video, intenta con su fotografo realios efectos 6pticos necesarios para

hacer que sus tomas no parezcan realizadas emmgltéodigital.

La transicion del formato analégico aine digital es una de las vivencias que los
directores contemporaneos estan atravesando, a@ngoéa diferencia de edades y de
cantidad de peliculas, es el tema que por ahor@abtrascender en la industria,
retrocediendo un poco en la historia del cine sd¢dreonformacion y construccion del
lenguaje cinematografico, el desarrollo de un Uy propio le llevé al cine afios de

experimentacion, los emplazamientos de camaraiplos de corte, etcétera.

Como ejemplo de lo anterior, se encuentra la tcasidel cine mudo al hablado, el
lenguaje cinematografico se vio transformado y quen reminiscencias del lenguaje
anterior, se modificé poco a poco hasta lograrseue conocemos hoy en dia, en ese

sentido, etine digitalcomo medio aun lleva poco tiempo en desarrollo.
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Para Hernandez weideocomo tal debiera mantener o desarrollar un lergpigpio para

no ser tratado simplemente como un formato de s®pwmAs, ademas también hace
referencia a la posibilidad de fallo de las tecgt@e digitales y una mencién ejemplar al
referirse a la “nube” como un elemento que en auafgmomento puede conllevar la
destruccion de la informacion, es una posturaficatia, en referencia a que en el formato
analdgico la filmacion es un fendmeno fisico/quonigie termina con una impresion en
un soporte fisico, mientras que en el &mbito digitdo es una abstraccidon representada

POr UNOS Yy Ceros.

La posesion de dispositivos, tales como camaraslycequipo general de produccién se
ha consideradeapital cultural cinematografico y tecnolégian suestadoobjetivadg
aungue es importante resaltar que en la produeri@b mm es recurrente la apuesta por
la renta de equipo, esto debido a que, como meacida la Riva, las camaras se
descontinuaban de manera muy rapida y representalgasto innecesario si el objetivo

no era hacer negocio de la renta de equipo.

La postura de la renta de equipo también la mamti¢erndndez, aunque en el caso de
Coronel sucede lo contrario, es un hecho interesgnturioso, sobre todo porque el
equipo de Coronel es plenamente digital, desdérna@aca al equipo de edicion, de esta
forma su adquisicion si bien es mas accesible gaecamara de 35mm, también es mas
susceptible de llegar a ser obsoleta en menor tgmop la incorporacion cada vez mas

rapida de avances tecnologicos.

La obsolescencia en este caso es un factor masfetendiacion entre los tipos de
tecnologia, otros elementos de este tipo comentpdodos directores fueron desde la
inmediatez hasta la cantidad de material que seepiilenar o grabar; no obstante el tema
del “rigor del cine” sigue siendo una constantéatdecida por la cantidad de material

disponible y la forma de trabajar.

Desde el punto de vista de Hernandez, la diferaadigal se fundamenta en la formacion
del director, sobre la forma en que el directorehsic pelicula a partir de las libertades que
proporciona el video, Rosas y Coronel de la misorand opinan que al realizar una

pelicula en digital se debiera trabajar “con lam@sigidez que el cine”, frase que como
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también se ha mencionado anteriormente refiere @&oleeptualizacion de que la

grabacion en digital no es cine.

En el caso de Rosas, entiendeiak digital con las caracteristicas y ventajas necesarias
para que cualquiera pueda realizar un buen traragse formato, a menos que la persona
sea muy “tonta”, de esta forma su consideraciopecs a las habilidades que debe tener
un director en formato de 35mm son diferentes, id@as mas claras, contundentes y

rigidas.

Un punto de importancia sobre la diferenciacionfatenatos es el relacionado con el
aspecto econémico (lo toca Hernandez). Se refidwe aostos de las diferentes fases del
proceso de hacer una pelicula, por ejemplo, una @n 35mm en la actualidad puede
resultar con costes similares a la produccion egitalli en el momento de la
postproduccion el camino de una pelicula en 35mriinesl, es decir, del revelado y
positivado del negativo, etcétera, mientras queleraso del digital la consideracion de
gastos va en sentido de la correccion de colorcatdidad de tomas y material a editar, 1o
gue repercute en la cantidad de horas de trabadieion.

Lo anterior se encuentra intimamente relacionadol@anmediatez datine digital para
De la Riva la inmediatez es el principal factor diferencia, dicho factor otorga a la
produccion cierta seguridad de la imagen grabada&gelocidad en que se puede editar
actualmente gracias a esa inmediatez y a la retucg incertidumbre o latencia de la

imagen en 35mm.

El objetivo de la conformacion de la imagen fin@ingore va determinado a partir de la
calidad de imagen que se quiera, por supuestalittad va también en funcion de lo que
el director desee expresar por medio de la imgugma, De la Riva por ejemplo, la calidad
es el primer factor en el que piensa al momentelelgr un tipo de tecnologia sobre otro,
Coronel por otro lado, habla sobre el conceptoaé@émagen, mismo que ademas es
concebido desde la preproduccién o creacion déinguiernandez hace mencién acerca
de la expresion personal e intereses creativos)trage que Rosas hace la seleccion a

partir de lo que desea ver en la pantalla.
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En sintesis, si bien son elecciones personalaaddisos de discriminacion de tecnologia,
en un primer acercamiento la condicién econdmitashsido el primer planteamiento, sin
embargo, en este cuestionamiento los motivos suageartir de los factores estéticos y

visuales.

También la condicion del “gusto” por la tecnologiee trabajan es un factor determinante,
al preguntarles sobre si lo que han trabajado eonotogia digital o de video les ha

gustado mantienen una postura positiva, en eldade la Riva, ain no ha trabajado con
las nuevas tecnologias digitales, de esta formatgdaque si existe la posibilidad de

trabajar en 35mm él lo seguiria haciendo en esediar, aunque también es consciente de
las expectativas del formato digital actual y dedda vez mas cercana desaparicion del
formato de 35mm, en ese sentido apuesta a la dalidgidez de los valores estéticos a la

historia por contar.

Para Hernandez el trabajo con el formato digitelde su agrado, aunque considera que
dicho formato deberia ser utilizado en casos epegji en pocas palabras, hacer una
separacion a partir de determinar para qué tiptrabmjos se quiere un formato y para

cuales otro.

Coronel habla en este caso sobre las limitantefodmlato de 35mm, motivo suficiente
para considerar su gusto total por el formato aligiRosas, aunque menciona tales
limitantes también, responde tener preferenciagbdormato analégico a partir de la

estética; en sus propias palabras por tener uk fiwas fino”.

Dentro de la misma conformacion dedpital cultural tecnolégicotambién existe una
intima relacion con etampododnde se desarrolla el sentido de pertenencidppgque la
busqueda de informacion sobre los avances tecrol®gie ve permeada poraapital
social de cada director, por ejemplo, la informacion tjaga a manos de Hernandez,
Rosas y Coronel respecto a las novedades tecnasbgit la industria, es por medio de

amistades o personas de su entorno escolar obdgotra

En contraste, De la Riva no mantiene una curiosmadmantenerse informado en esa
area, mantiene un sentido practico al momento Idearfiuna pelicula y busca la mejor

tecnologia disponible en el momento con la ayudsudetografo.
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En el mismo orden de ideas, Hernandez tampoco egsamseguidor de la busqueda de
informacion tecnoldgica, de entrada porque €l mismatiene una distancia respecto a su
uso en el medio profesional, en ultima instanciangerés se ve motivado a partir de la
idea de que las nuevas tecnologias ofrezcan caosotuosdn un producto expresivo en si

mismo.

También puede considerarse la postura de Hern&mternn sentido practico, él mismo
no hace consulta a especialistas en tecnologia cahemto de llevar a cabo una
produccion; pero si hace consulta a partir de wibb® fallo sobre lo que ya se encuentra
utilizando, en el caso de De la Riva el trabajaza@sulta a un especialista tecnolégico se
lo deja al fotégrafo, mientras que Rosas y Corgrecuran consultar a especialistas
respecto a las tecnologias que pueden o no utdizaus producciones, de esta forma, los
cuatro mantienen una diferente forma de utilizataasucapital socialcomo sucapital

cultural tecnolégico

A partir de la manera individual de manejarcsyital, la influencia de su preparacion y
formacion se torna relevante, mientras que parafkp<oronel su formacion académica
ha sido un gran eslabon en la conformacion delée&én de tecnologia, para Hernandez
y De la Riva no es asi, no obstante, se debe temauenta que Rosas y Coronel aun se
encuentran muy cercanos al ambito escolar (endeetgmporal) mientras que el mismo

Hernandez hace mencién sobre su lejania con el GiEdinbos sentidos.
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2.3.3 El triste juego del capital cultural.

No se debe perder de vista uno de los ejes priesigie la presente investigacion, es
verdad que las entrevistas entregan cierto maiatexresante a partir de la vida y obra de
los directores de cine entrevistados, sin embdeagopnceptualizacion y vinculacién con
los instrumentos de analisis son los que ayudamcangrar los elementos de disyuntiva

entre ellos para la posible seleccién de tecnotogiiesus trabajos.

En principio, podria resultar una simplicidad etlh@ de mencionar que cada uno de ellos
hace la seleccion por motivos llanamente persondéssie ese punto de vista la situacion
se complejiza al determinar la situacién sociadnémica, académica e incluso politica de
cada uno de ellos, en ese sentido, el trabajo dedBa con respecto ahpital culturaf*

es la primer herramienta util en tal disyuntiva.

El motivo principal por el cual etapital cultural es representativo de las experiencias,
objetos y reconocimientos adquiridos en el casdodedirectores, es porgue vincula
directamente estos elementos con sus ‘“ventajas etdim@s” en el campo
cinematograficotales elementos no hacen referencia Unicamelaeciaematografia, ya
gue en la mayoria de los casos y respuestas dedaadtor se encontraron relaciones

directas entre las experiencias cinematograficagastecnologicas.

Tal vinculacion es también un referente acercaaderma en que cada director establecio
su relacion personal con Idspositivos tecnoldgicasercanos y la convirtieron eapital
cultural, es un tipo de aprendizaje a partir de su expgeeron las maquinas, tanto de

produccion como de proyeccion.

Al analizar en primera instancia ebktado incorporadadel capital cultural tanto en
sentido cinematogréaficocomo tecnolégico,la interrelacion existente con el director se
establece en las ventajas que adquiere para ®neecia akampocinematografico es
decir, lo que de manera cotidiana aprendi6 y apigibeen esos dos sentidos para mejorar

su forma de trabajo o fuabituscomo elemento pertenecientecampo

84 Bourdieu, 1979. Los tres estados del capital cultural. P. 12.
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Por ejemplo, tanto Ripstein como Delgado facilmesmpeendieron y aprehendieron el
lenguaje utilizado en una locacion, debido a habersontrado desde edades tempranas
en ese ambiente, en ese sentido capital cultural cinematogréficoque fueron
incorporando es muy amplio. Desde esa misma pdigpepara Ripstein la facilidad del
conocimiento del manejo de camara y la moviola parte de sucapital cultural
tecnoldgico evidentemente también se encuentra relacionadoetaine, pero es un
elemento circunstancial, ya que posteriormentetiizar tecnologias digitales, ciertos
elementos aprendidos de la tecnologia mecanica sevdificados y reaprendidos para su

acoplamiento con la nueva tecnologia.

Ademas, la separacion de ambos tiposcdpital cultural es también un elemento a
considerar muy importante, por ejemplo, a excepd®Ripstein, De la Riva y Delgado,
los demas comentaron haber tenido una vinculaciéectd con la visualizacion de
peliculas mediante el medio televisivo, asi que tmé@ron una relacion estrecha en

sentido tecnoldgico con el aparato de reproduation cercano al video.

En ese primer momento es evidente también que reorg®rmo en los directores un
aprendizaje respecto a la realizacion en televisiampoco eran conscientes de las
conversiones que muchas de las cintas emitidaesufrpara su adaptacion a la pantalla
chica, sin embargo los afios que pasaron frenedeadisor fueron suficientes también para
gue en ellos se reconociera el papelag@ratoen su vida cotidiana.

Debido a la edad, Delgado no queda exento de lédildad de haber pasado por un
proceso similar a los otros directores, aunqueiginm no hizo mencion de tal experiencia

y por lo tanto no fue tomada en cuenta en ese gooce

Es importante mencionar la diferenciacion con Ripsty De la Riva, ya que ambos
directores aprendieron la visualizacion del cindaesala desde la nifiez y juventud, es

claro que Ripstein ademas tenia la “ventaja” deetnarse dentro delampomismo.

En la incorporacién deapital cultural tecnoldgicda diferencia se polariza, para Ripstein
su aprendizaje y vinculacién con aparato tecnoldgicofue amplio —en este caso la
camara y la moviola-, por consiguiente, sus prisenacorporaciones estuvieron

relacionadas con el fenomeno 6ptico del registrel @eluloide, por el lado de De la Riva,
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la vinculacion con ebparato de reproduccion motivé de forma diferente al dogc

intentando descubrir su funcionamiento desde €lfesmo de la proyeccion.

En sentido técnico el fendmeno fisico es el misaumque la base operativa y de
produccion no lo es, de esta forma, éste puedergede los componentes esenciales de
diferenciacion para la seleccion de tecnologia lecampo profesional; primeramente,
debemos recordar que Ripstein en cuanto se ergdes decnologias digitales y el video
decide experimentar con ellas, por lo que su maitivaly entusiasmo resultan evidentes,

por otro lado De la Riva no muestra el mismo irgeré

Por supuesto, el elemento familiar es de gran aelda para la conformacion dapital

cultural, de esta forma, se observa que todos los directoceron mencién del padre o
la madre (en la mayoria de los casos el padre)uparvinculacion al gusto por el cine en
diversos sentidos, por ese lado, el cine se observa un elemento de cohesion familiar,
tanto a partir de laxinefilia observada en algunos de los casos como a partia de

participacion en las producciones.

¢,Como es que funciondé como elemento cohesionader @so de Ripstein y Delgado?,
para estos dos directores el elemento que integrabgunos de los elementos familiares
fue precisamente el hecho de participar con suigr@milia en las producciones que
llevaban a cabo, de esta forma la socializacioersmntraba a la par entre familia y
amigos, el resultado de tal cohesion fue la cordaiém decapital socialy el aprendizaje
del comportamiento lgabitusdel gremio.

El recuerdo del primer contacto con un instrumengparato relacionado con el cine es

también una forma de observarcapital cultural tecnolégicpen algunos de los casos la
camara fue la que establecio tal relacion. Lossasoepcionales son dignos de mencion
al tener una idea diferente acerca de los dispositiecnologicos que se pueden vincular

al cine.

El primer ejemplo de esto es el caso de Coroné&nga pesar de haber tenido su primer
contacto con un elemento de creacion audiovisualuc@a camara, el primer dispositivo

de produccion de cine fue el tripie, hace menciéreste detalle mediante una anécdota
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referente a la ayuda que prestaba a amigos y carmgsmadel CUEC antes de ser admitido

en la institucion.

El tripie, herramienta de uso general en los medlimkovisuales, en este caso es visto por
el director como un instrumento de vinculacién tégica y social acampqg ademas
tiene mayor relevancia debido a que Coronel asestesgntir vinculante a la industria por
medio de su aceptacion en el CUEC, por lo queiglkettambién representa un lazo
estrecho con la industria y por lo tantaccampo.Al mismo tiempo, representa también el

aprendizaje de Coronel conforme a como se reatiagotoduccion.

A partir de lo aprendido con ese instrumento segerapital culturalen dos sentidos, en
primera instanciacinematografico al ser observador de la forma en que se realiza e
trabajo de produccion, en un segundo moméetmologicopuesto que, aunque €l no
operaba la camara de manera formal, si mantenigesinacha relacion con quienes lo
hacian y eso fue también una “oportunidad” de aprafe de las tecnologias utilizadas

por sus amigos.

El segundo caso de mencion sobre la primera relaex@epcional con un dispositivo
relacionado con el cine es el de Velazquez, etatdiano de la computadora es parte del
capital cultural tecnolégico incorporaddal conformacion estableceria con el tiempo una
motivacion por el trabajo digital, en gran medidade considerar que el acercamiento
temprano con la computadora lo acostumbré a tratesjaesa plataforma, por lo que,
finalmente su seleccion por el formato digital puekkberse a la comodidad de trabajar

con una tecnologia con la que ha tenido contad® $a vida.

Desde el punto de vista de la conformaciérajg@tal cultural trabajar en una plataforma
digital representa una gran ventaja en comparacibabajar con el formato de 35mm, en
primera instancia porque es parte déaabitus por lo que la facilidad en el manejo de las

nuevas tecnologias hace mas asequible el medio.

Cabe mencionar, gracias a esta critica, que laaaiép de las transiciones tecnoldgicas
en el campo cinematogréficee han visto cada vez mas abiertas a la generalidad
tecnoldgica, es decir, en un principio la incursd@ sonido al cine es en si mismo un

avance que se integra pensando en mejorar al medida actualidad, los avances
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tecnoldégicos que podrian parecer ajenos a la industn mas facilmente asequibles o
utilizables en la industria, por ejemplo, el uso ldelnternet para el manejo de la
informacion digital, la blusqueda de canciones egenés o la visualizacion de tomas
realizadas mediante dispositivos personales comapad, incluso el desarrollo de
teléfonos inteligenteba permitido la creacion de aplicaciones espedfgara su uso en

la cinematografia.

Si comparamos a Veladzquez con un caso contrari@ anel de Julian Hernandez, quien
admite no haber tenido un contacto cercano coorgatadora ni instrumentos digitales,
encontraremos que la preferencia por el format85em es una polarizacion posible de
este hecho, sin embargo, la aceptacion de Hernapdez trabajar en las nuevas
tecnologias es un elemento mas de incorporaci@ajpi¢al cultural cinematogréaficgue
tecnologico esto debido a que se encuentra mas bien motpadéas posibilidades de
proyeccion que por las ventajas y posibilidadesrdacion en digital.

Cada director ademas tiene una conformacion meyetife de su propicapital cultural
cinematografico aunque un elemento comun es la visualizaciondlieytas, la pasion
cinéfila que se construia dia con dia desde la nifiez lzaatdualidad, es de importancia
recalcar que en los primeros afios y los de juvenisl directores tenian grandes
oportunidades de ver muchas peliculas, con el gastiempo la cantidad baja debido a
aspectos circunstanciales y al trabajo mismo ewaelpq esto quiere decir que la
construccion deapital cultural cinematograficen suestado incorporad@n la nifiez y
juventud es mucho mayor, en el entendido que sdbleske en funcion del habito de ver

peliculas.

Algo similar sucede con el habito de asistir aifasts y eventos de cine, desde la postura
de ser espectadores en algunos casos Unicamesienasiver peliculas con tendencia
cultural o “de autor”, en otros casos simplememt&g asisten a estos eventos a pesar de

ser un gran vinculo con eampo cinematografico

La escasa mencion del cine “comercial’ deja enength el poco interés mostrado en este
tipo de peliculas, desde esta perspectiva, la oo@icon de capital cultural

cinematograficoy tecnolégicose puede observar minado, sobre todo en el sahtidme
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las grandes producciones con sentido comerciallasmue comunmente tienen mayor

trascendencia en el uso de las novedades tecna$ogicetampo.

Desde la perspectiva anterior, la observacion desi“‘comerciales” queda plenamente
justificada para la conformacion dapital cultural tecnoldgicpun claro ejemplo de esto
es a partir del llamado cine de “autor”, por ejemielgado hace mencion de la pelicula
La celebraciénFestenVinterberg, T., 1998, Dinamarca) como recuerdgeateuna de las
primeras peliculas que vio de produccion digitdendiendo a ese dato, €l mismo
considera la opcion de realizar alguna peliculdoemato digital no tan sofisticado, de

esta forma el haber viskestenfuncioné como un elemento de motivaciéon a futuro.

Un dato que también es crucial para la presentestigacion es la tecnologia que
utilizaron los directores en sus primeras pelicutasmportante resaltar que el Unico que
menciona un formato diferente al mecéanico de 8 B6mm es Coronel, todos los demas

vivieron su primera experiencia en el formato agialo.

La vinculacion que se establece entre los direstgrel formato analdgico desde esta
perspectiva se manifiesta en dos sentidos, en mmeprmomento es un formato de
produccion profesional o semiprofesional que esnéto disponible, tal es el caso de
Ripstein, en segunda instancia la produccion enni@omciona como herramienta de
aprendizaje, por lo que la relacién entre el digpasy el director es Unicamente de paso
para la profesionalizacion, por ultimo la produecién 35 mm representa el ambito
comercial; aun asi, casos como el de Hernandearsomuestra de que la creacién misma

de cine es en si mismo un aprendizaje.

Lo anterior evidentemente no implica que los doext no conocieran otras alternativas
en el momento de dirigir su primer cinta (a excépgbor supuesto de Ripstein quién
conocia aparte del formato profesional el formato ldmm), de antemano, se debe
reconocer la importancia del formato de 16mm escldemia, ya que es precisamente el
gue se utilizaba para educar a los directores tamtel CUEC como en el CCC, de esta
forma la obligatoriedad del uso de ese formatouentsabajos finales fue un constructo

acerca de la percepcion de lo que debe ser el cine.
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En pocas palabras, utilizar un formato mecanicoal@ico como parte del proceso de
formacion no es Unicamente una accion correspotedaréambito académico, es también

un elemento de reconocimiento de la tecnologidliaanten sus carreras.

Desde la perspectiva académica, la participacioncdea director respecto a la
configuracibn o desarrollo de una nueva tecnologfa el cine queda limitada
primeramente por el aprendizaje formal, es dediyso de la tecnologia que conocen
primeramente en la academia, en un segundo plan¢éapgecnologia dominante en el
mercado; por ejemplo, Velazquez hace mencién rés@ecue practicamente cualquier
elemento tecnolégico puede ser vinculado hoy enadia industria cinematografica
aungue considera que su forma de participar eariboamacion de nuevas tecnologias es

simplemente consumiéndolas.

La postura de Velazquez recae en una forma deimpbesde las nuevas tecnologias, pero
al parecer es la vision mas cercana a las posill#isl de creacion tecnoldgica de parte de
los directores, en cambio, existe también la pastegativa, representada por la negacion
a consumir y utilizar nuevas tecnologias, sobre el parte de los directores que deciden

trabajar mayormente con 35mm.

La conformacion en este caso dapital cultural tecnolégicose aprecia desde la
perspectiva del consumo y aplicacioncampo cinematograficanas que de la creacion
tecnoldgica, si bien es cierto que ese podria Ispael de la academia en funcién del
desarrollo de la Optica o de nuevas formas de gmaaes importante comenzar a
considerar una vinculacion entre los desarroll@ndkgicos con posibles aplicaciones

directas en el cine.

Ahora bien, en referencia a los conocimientos dka ahirector sobre las diferencias de
formatos, los elementos comunes vinculantes adatjas y desventajas de cada tipo de
tecnologia son en si mismos el principal reflejocdgital cultural tecnoldgicp por
supuesto en menor o mayor grado, por ejemplo, lorfeade los directores entrevistados
hizo referencia a la inmediatez de la imagen, lal codica que ya han tenido alguna

experiencia para conocer tal caracteristica, eepeia que por supuesto en ese momento

99



fue conformadora deapital cultural haya sido este un conocimiento adquirido en la

academia o no.

Partiendo de las posibles ventajas y desventajafjace cada formato, el elemento de
diferenciacion en comudn para todos los directoues dl denominado “rigor del cine”,

caracterizado como la planeacion formal con laspilevan a cabo las tomas al trabajar
en el formato de 35mm, tal planeacion tan “riguteeaulta de esa forma por la cantidad

limitada de material con la que se cuenta paraafilm

El “rigor del cine” debe ser entendido como unanfarde trabajo, si bien es la forma
comun en que se realizan las producciones en 3pomaale llevarse a cabo el mismo tipo
de planeacion en una produccién digital, de estadpla integracion delapital cultural
cinematografico-entendido en este caso como los conocimient@ioglados con la
forma rigurosa de trabajo-, contetnoldgico—en este caso las ventajas de la produccion

digital- representa una clara ventaja en el momeéatoroducir cine digital.

El “rigor del cine” ha sido entendido por los di@es —al menos los entrevistados- como
la principal caracteristica de uso de una tecnaloggpecifica, de alguna manera
satanizando la produccién digital por no teneritgr, sin considerar la posible aplicacion

de una buena planeacion en producciones digitalesak.

En otro sentido, el “rigor del cine” también estwisomo un reto, para Rosas por ejemplo
no cualquiera puede realizar una buena toma en 3&Fnpesar de esto, gracias a las
libertades que se pueden tomar en una produccgitaldconsidera que practicamente
cualquiera puede llevar a cabo una buena tomaedesa perspectiva, Rosas prefiere
trabajar en 35mm también para poder afrontar didvde seguir trabajando en un formato

gue requiere de ciertas capacidades especificagrphgjar de forma tradicional.

Con Fiesco y Hernandez sucede algo similar, lgppetsva que manejan de la produccién
digital o video es que debe considerarse como utiariadependiente, con su propio
lenguaje y forma de trabajo, no necesariamentevisty Unicamente como un formato
mas que estd acaparando el mercado. A pesar deigigta, y de hacer mencion de

grandes directores con fuertes aportaciones tegical al cine, la preferencia al utilizar

100



el formato tradicional sobre el digital hace melael espiritu de busqueda de ese nuevo

lenguaje audiovisual, ya sea llamado cine o meidieov

Visto desde una perspectiva tal vez mas purisigeots a las historias que se cuentan
mediante el lenguaje cinematogréfico, VelazquezyeDRiva le dan mayor importancia a
la calidad de la historia que se cuenta en cadautelsin importar la tecnologia que se
utilice, de esta forma el “rigor del cine” se triomgna en un elemento de calidad pero no

necesariamente de la forma de producir la imageo,de la historia por contar.

El elemento de la expresion de una historia conadles también retomado por Delgado,
su motivacion desde nifio se define a partir dedtuta de sinopsis de peliculas, en gran
medida, su pasioén por contar historias la descpbresu relacion con la tecnologia del
video (en su caso del formaRetg; no obstante, la conformacion dapital cultural
cinematograficoy tecnolégicoaprehendido en las locaciones es lo que definiélda
forma de trabajo denominada como “rigor del cirai’ sentido estricto, fue la vinculacion
de ambas experiencias lo que lo lleva no Unicamemtecidirse por ser director de cine,
sino también a conocer la forma de trabajo parsatogerlo y definir -ya sea por la
comodidad de ser el formato con el que crecié ocpestiones estéticas- su gusto por la

produccion tradicional.

Al confrontar las entrevistas desde la perspeda®&da conformacion delapital cultural

en su estado institucionalizado resulta claro que el primer elemento de
institucionalizacion con el que cuentan la maydddos directores es el académico. Es de
reconocer la importancia que conlleva estudiaraareera de cine como un cierto tipo de

“ventaja competitiva”; sin embargo, es claro quetitmlo universitario no es el Unico

parametro de reconocimiento institucional enaghpo cinematogréfico.

Uno de los elementos mas comunes de reconocimiastitucional y que sirvio de

parametro de seleccion en la presente investigaesola participacion y recepcion de
premios en festivales de cine, en casos como Eladeo y Hernandez, la recepciéon de un
premio internacional no sirvi6 Unicamente para twexan reconocidos en la industria,

también funcioné como un aspecto personal de wigetcon el medio, es decir, sentirse
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como parte de la industria gracias al reconocirient un festival y a la recepciéon y

critica del publico de ese festival.

Una referencia que hace Fiesco es la aceptacitnralkgos diferenciados en festivales de
cine, si bien hasta hace pocos afios en diversdwales tanto nacionales como
internacionales no se permitia la inscripcion dgdmetrajes en formatos digitales, el
cortometraje, al ser considerado aun como un farndat experimentacion tenia mas
abierta la posibilidad de participacion; aunque kig@m se pasé por un periodo de
transicion en el que se permitia la participacidmmbos formatos, aunque actualmente es

cada vez mas dificil la participacion en 35mm.

En un sentido estricto, Ripstein, por la época @®m @gpmienza a realizar sus trabajos de
cine, no obtiene la “ventaja” de la institucionatmn académica; sin embargo, tiene todas
las ventajas deapital culturalen estadincorporadoy el capital socialde su familia, aun
bajo este parametro, logra obtener premios intenales muy importantes, por lo que la

institucionalizacion se conformo a partir del remomiento de la industria misma.

Como contraste, el mismo Ripstein realiza una éuerttica a la industria en México, al
hacer referencia sobre el interés actual por ganapremioAriel en lugar de otras
preocupaciones mas importantes para el medio, agssdpunto de vista, la conformacion
decapital cultural institucionalizadse transforma para tomar €l mismo la postura de un

institucién viviente.
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3. Codigo de analisis:Capital Cultural.

En este apartado en especifico se subraya la iampiat delcapital cultural como eje
argumentativo de la relacion Hombre — Dispositimediante el analisis de las entrevistas
con categorias generadas a partir de la realizat@dnna multiple codificacion en el
manejo de las entrevistas, de esta forma se utiizéodificacion abierta, axialy
selectiva en un segundo momento, tal codificacion pernt@iéomparacién de elementos

entre las entrevistas y se obtuvo un segundo glafategorias de analisis.

La realizacion del andlisis posterior a la defibicde dichas categorias se llevd a cabo a
partir de la vinculacion con el aparato tedricoe gun este caso fueron tres conceptos;
como eje del analisis se estudia la referenciactdiree las categorias con cpital
cultural tanto en sentidtecnoldgico comocinematograficptal eje sirve como objeto de
estudio en las relaciones Hombre — Dispositivo (lvidg o aparato) que propone Bruno
Latour y finalmente la relacién de las categoriaslés con la situacién tecnoldgica actual
y la forma de ser representada en los medios asdeles contemporaneos, esto
determinado mediante la percepcion de los mediggatis que ofrecen Manovich y

Darley, principalmente.

Las categorias que se utilizaron a partir de laficadion axial fueron divididas en dos
partes, en primera instancia se realizé un listallas categorias que se relacionaban con
las respuestas de cada director, la frecuenciajgerse mencionaron y la relacion con la
codificacion selectiva, en este caso Unicamente ehtcapital cultural en sus tres formas
(incorporada, institucionalizada y objetivada). d\cseguido se realiz6 una nueva
codificacion numérica utilizando 1 cuando la caiiion de cada director se encuentra
relacionada con el uso o la preferencia de usoedeotogias digitales, -1 cuando la
codificacion de cada director hace referencia @ de 35 o 16mm y 0 cuando tal

codificacion no es relevante para el uso o no gé@mlipo de tecnologia.

La segunda codificacion de (1, 0, -1) se lleviolaooentre paréntesis a partir de la tabla de

codificacién axial por cada tipo dapital cultural siendo el primer cédigo referente a la
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produccion, el segundo a la post produccion yrekte a la proyeccion, por ejemplo, si la
codificacion axial tiene entre paréntesis (1, -1,ifilica que tal codificacion tiene

relevancia para el director en su toma de decid@mnitilizar tecnologias digitales en la
produccion, tecnologias analédgicas en la postpdng no es relevante al momento de

realizar la proyeccion.

Asimismo, se encontraron elementos que contienato teeferencia positiva como

negativa al uso de tecnologias digitales, en ese s@arealiz6 la codificacion como 1-1.

Las codificaciones de las categorias relevantesoenin que se analizan para los ocho
directores son las siguienteg€xperiencia como espectador, Gusto, Educacién o
experiencia informal, Experiencia formal, Experien@naldgica, Experiencia digital,

Familia en el medio, AmigosFamilia.
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La experiencia como espectador

En los ocho casos de los directores para la prooéificacion axial laexperiencia como
espectador,se encuentra al menos un elemento de referencisalde un tipo de
tecnologia, de esta forma la Unica que no estableaeelacion directa de tal experiencia
con la toma de decisién de un tipo de tecnolograahento de la produccion es Paulina
Rosas, los demas directores relacionan este tigxpkriencia con la posible seleccion al

momento de dirigir una cinta en esta etapa.

Tabla 1. Experiencia como espectador (codificacion)

Director Produccién Postproduccion Distribucidn
Arturo Ripstein 1-1 1-1 1-1
Roberto Fiesco -1 1-1 -1
Julidn Hernandez -1 -1 -1
Victor Velazquez 1 1 1
Paulina Rosas 0 0 1
Alfonso Coronel 1 0 1

Pablo Delgado 1-1 0 1-1
Juan Antonio de la Riva -1 0 -1

La Experiencia como espectadail, ser una codificacion directamente relacionauaed
Capital cultural en suforma incorporaday en el ambito de la produccion, se observa
intimamente ligado en un sentido general a la fdakEd de seleccion, de esta forma, en
directores como Velazquez, Coronel, Delgado y Ripsta referencia para utilizar
tecnologias digitales a partir de la experiencideyeste tipo d€apital cultural queda
establecido, sin embargo, tanto para Delgado, cRipstein existen valores dispares
debido a que en ambos se relaciona este tipo d@ierpia con su posible selecciéon tanto

digital como analdgico.
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Es claro que también existe una gran diferenciacesnto a la experiencia en la
produccion que como espectador la relacion H — M @stablece Latour toma
importancia, ya que por un lado se observa unaantelacion entre los directores de cine
y el aparato tecnolégico de reproduccion, pudieseloeste un televisor o un proyector
cinematografico, mientras que por otro lado ladiéla H — M también se observa al
momento de la produccidén conforme el uso de urodiipo que ya no es de observacion,

sino de creacion del medio.

Analizando la relaciéon existente entre DirectoreleVisor/Proyector, encontramos que se
generacapital cultural cinematograficen el ambito familiar al convertirse dmefilia del

padre o la madre en un elemento de union y tradfediliar.

En ese sentido, como se menciono en el apartagddanseis de los 8 directores le dan
gran relevancia al hecho de haber visto pelicidassa familia en menor o mayor medida,
de esta forma, elapital cultural-en el mismo sentido que menciona Bourdieu- sergen
dentro del ndcleo familiar, por lo que comienza anformarse como parte de su
formacion como directores en su etapa adulta, @s, d influencia de la observacion de
peliculas en el entorno familiar es parte de lafaomacion de capital cultural
cinematograficoy a partir de la Tabla 1 se observa que tambiémneslemento que se

relaciona con la toma de decision de las tecnadogyiatilizar.

Por supuesto, no con esto se quiere decir queeatdi realice la seleccion pensando de
forma directa en la relacion que tenia con el desde nifio; no obstante, es una fuerte
influencia al momento de realizar su trabajo, y& forma parte de su conocimiento
adquirido respecto al cine, de esta forma se pagdear también que aapital cultural
cinematografico, conformado a partir de la experiencia como esfdects de los
directores, es a su vez parte del vinculo que riemm el aparato cinematografico de

reproduccion.

Ahora bien, dejando de lado la inclinacion tecnmlagfinal, la experiencia como
espectadodefine no Unicamente su relacion con el aparato,también la forma estética
en que observa el cine, asi como los valores gedeaforar en sus producciones o

reemplazar con modelos tecnoldgicos diferentegjedesa perspectiva, la conformaciéon
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del capital cultural cinematograficen su formancorporadasirve como encadenamiento
entre el aparato de reproduccion y el director yaesbien conformador de la relacidon

entre el director y el aparato de produccién ézatilen su futuro.

Se puede también observar déaperiencia como espectader partir de la idea de
inversion herenciay disposiciénde BourdiefP, en ese sentido, para la conformacién de
capital cultural cinematograficen sentidancorporado,la familia de los directores deja
como herenciaen los directores el gusto por la observacionneategrafica, lo cual
también genera una maydisposicionen el individuo por aumentar su conocimiento al

respecto.

En el caso de Ripstein y Delgado no resulta tadeexe tal situacion, esto debido a que
ellos vivieron el cine en la infancia a partir deproduccién, por lo que kexperiencia
como espectadose define en una etapa diferente, sin embargtpseacho casos existe
una conformacion a partir de la observacion consejecon definicion de directores
favoritos y experiencias de observacion especificaso el caso de Juan Antonio de la
Riva, quién llevo a cabo la conformacion decapital cultural cinematograficonediante

la relacion H — M no Unicamente a partir de obselas cintas exhibidas en el cine donde
vivia, sino también al observar el fenomeno dedesistencia retiniang efecto phien el

funcionamiento del proyector.

En el dmbito de la postproduccién la relacion en tespuestas en la tabla cambia
drasticamente, mientras que en la produccion el uie respuesta de influencia es de 7 de
8, en la postproduccion es de 4 de 8, donde ademdzay un elemento en comun

definitivo, es decir, Unicamente 4 de ellos tomarceenta sus conocimientos a partir de

suexperiencia como espectadem el momento de la postproduccion.

Es importante recalcar que la codificacion Eeperiencia como espectadaomo la
codificacion deExperiencia analdgicason las Unicas que tienen presencia general en

todos los directores, por lo que es un elementmanin para la posible conformacién del

& Bourdieu, 1979. Los tres estados del capital cultural. P. 12
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habitus en referencia a la seleccion de tecnologia azatjliya sea en la produccion,

postproduccion o distribucion de sus cintas.

El habitusconformado en los directores de cine, en este eéagm reflejo también de la
relacion que mantienen condaperiencia como especta¢l@n otras palabras, a pesar de
gue ya en una etapa adulta todos los directoresnegios cintas que en la edad infantil y
adolescente, mantienen gwerenciael acto de la observacion cinematografica, desde e
perspectiva, es un acto que dentroadehpo cinematografices bien visto al tener mayor

bagaje cultural y estético del medio.
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La educacion o experiencia informal

En La categoria d&ducacion o experiencia informahuestra resultados también muy
variables, para Fiesco, Hernandez y Rosas no ekearento determinante al momento de
llevar a cabo una seleccion tecnoldgica, para \deléz y De la Riva l&xperiencia
informal fue un elemento de posible determinaciéon de secsién tecnoldgica, sin
embargo, para De la Riva fue hacia un enfoquentetale analégico, mientras que para

Velazquez totalmente digital.

Tabla 2. Educacién o experiencia informal (codiiéa)

Director Produccién Postproduccion Distribucign
Arturo Ripstein -1 -1 0
Roberto Fiesco 0 0 0
Julidn Hernandez 0 0 0
Victor Velazquez 1 1 1
Paulina Rosas 0 0 0
Alfonso Coronel 1 1 0

Pablo Delgado -1 0 0

Juan Antonio de la Riva -1 -1 -1

Para los directores restantes, no es un elementarmente, para Ripstein y Coronel tal
categoria es relevante para los ambitos de la peafituy postproduccion, mientras que
para Delgado lo es Unicamente para la produccion.

Si se establece la posible relevancia de la cdeegopartir de la relacion directa se
observa que en el ambito de la produccion estgadtetiene una importancia de 5 de 8,
mientras que la de la postproduccion de 4 de 8dida@ibucion de 2 de 8, es decir, la

Educacion o experiencia informglara los directores entrevistados tiene una mayor
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relevancia al momento de decidir un tipo de teagi@leen el ambito de la produccion

comparado con la postproduccion y la distribucion.

De esta forma, elcapital cultural cinematografico,generado por laeducaciono
experiencia informal, tiene una gran relevancimamento de realizar la pelicula. Aunque
no se puede afirmar de manera contundente quetaldoasa se defina la seleccion del
formato, es también un elemento a considerarugasg encuentra presente en una buena

cantidad de casos al momento de la decision, pgueces muy probable su incidencia.

La experiencia informalen este apartado es también un elemento reprégenda la
conformacién de conocimiento ajeno pero al mismemgio relacionado con la
cinematografia, tal puede ser el caso de partigipaen grabaciones como ayudantes y
otras carreras como en el caso de Coronel y swaeiducen la Escuela Nacional de Artes
Plasticas (ENAP), por lo que la conformacioncadital cultural cinematograficmo se

encuentra del todo ligado a la relacion H — M qatolr propone en este caso.
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La experiencia formal

Desde otra perspectiva, la categoria Ebeperiencia formalen direccion de cine

(refiriéndome especificamente al acto de dirigiccarto o largometraje), a pesar de no ser
un elemento en comdn a considerar en el momentsudgosible seleccién, si es un
referente amplio respecto a las capacidades adgsinmpor los directores en sentido

tecnolégico al momento de dirigir formalmente.

Tabla 3. Experiencia formal (codificacion)

Director Produccién Postproduccion Distribucidn
Arturo Ripstein 1-1 1-1 1-1
Roberto Fiesco -1 1 -1
Julidn Hernandez -1 -1 -1
Victor Velazquez 1-1 1 1
Paulina Rosas 0 0 0
Alfonso Coronel -1 0 0

Pablo Delgado -1 0 -1

Juan Antonio de la Riva 0 0 0

Esta categoria es también una representacion d@enfmrmacion decapital cultural
cinematograficade manera formal y directa, asi mismo, es unaeedé a la pertenencia
al campo cinematografica partir del acto de la direccidon; sin embargocan esto se

pretende decir que quién tenga un valor O en Egoaita no pertenezca al campo.

Se puede observar que la vinculacion de la expm@aeformal con la seleccion
tecnoldgica es alta, los valores de representguada la produccién son de 6 de 8 en lo
general y de 6 de 8 en sentido de seleccion paplegias analdgicas, es decir, en todos

aquellos directores donde la experiencia formalreposible elemento de determinacion
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de una tecnologia particular, se ha inclinado dluegncia en mayor medida por la

preferencia analogica.

Este dato podria resultar sorprendente, se deb&devar en este caso que todos los
directores han tenido relacién directa con la did@tformal en 35mm y/o 16mm, ya sea

en forma profesional o académica, por lo que, aeimgues un resultado evidente, si es de
gran importancia al momento de la conformacion d&pital cultural tanto

cinematograficacomotecnolodgico.

Al realizar un comparativo entre la relevancia dd=tlucacion o experiencia informal
frente a la&Experiencia formatomo directores, se puede notar que en algunims dasos
como Fiesco, Hernandez y De la Riva le dan mayppoitancia a un tipo de experiencia,
esto se puede notar por el contraste total enespectivas codificaciones, por otro lado,
un caso que resalta en ambas tablas es el de #&dsas, ya que ella no considera en

absoluto estos dos tipos de experiencias.

Es importante recalcar en este caso, qumgital cultural cinematograficaonformado
en el ambito académico es parte de la fommsétucionalizada asi, la formacion de los
directores ya sea en el CUEC o CCC es un refemestieucional de lo que sucede en el
campo cinematograficqor lo que también es definitorio en la relacior N1, como un

elemento d@rogramadesde la perspectiva de Latour.

Dentro delcampo cinematograficexisten ciertas reglas y parametros de produapi@n
se van modificando con el tiempo, con la llegadaii nueva tecnologia como lo es la
produccion en digital, instituciones como el CUE@IYCCC mantienen sus valores del
campo por un tiempo, actuando conamtiprogramasen los directores respecto a las
nuevas tecnologias, este punto se convierte ennalde al seguir manteniendo la
experiencia formaluna influencia en 6 de 8 ocasiones la prefereporala tecnologia

analdgica al momento de la produccion.

Desde esta perspectiva, es claro quexfgeriencia formakn direccién, tanto en el ambito
académico como profesional si es definitoria al @mim de tomar una decision respecto
al tipo de tecnologia a utilizar, esto se debeeajula mismaxperiencia formalal hacer

uso de un tipo de tecnologia, el director se ifieatcon ésta y tiene mas oportunidad de
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experimentar con ella, funcionando la operacion@omprogramade uso, en tanto que
de forma institucional, en principio se genera wigta resistencia, pero al paso del

tiempo se configura como parte gebgrama.

Ejemplo de lo anterior es el uso mismo de las tegias digitales tanto en el CCC como
en el CUEC, practicamente desde la aparicion delovios estudiantes han llevado a cabo
ejercicios en ese formato como experimentacion;aminhasta hace menos de 5 afos se
permitid a los estudiantes entregar sus trabafsimportantes en formatos digitales, en
la actualidad incluso se puede egresar de diclstisuriones con trabajos producidos en
formato digital.

Ahora bien, en el sentido de la produccion y pasipecion los nimeros no son tan
dispares; en el caso de la distribucion se obsean@mbio sustantivo, mientras que en el
caso de laExperiencia informalinicamente Velazquez y De la Riva tienden a ser
influidos por esta categoria, en el caso deXperiencia formakolo Rosas, Coronel y De

la Riva no lo contemplan.
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La experiencia analdgica

La experiencia analogicas el segundo elemento que todos los directoresiaman en
comun, en sentido estricto, era de alguna mandtaahaesperar que el contacto con la
tecnologia tradicional tuviera una fuerte influenal momento de seleccionar un tipo de

tecnologia en el &mbito de la produccion.

Tabla 4. Experiencia analégica (codificacion)

Director Produccién Postproduccion Distribucign
Arturo Ripstein -1 -1 1-1
Roberto Fiesco -1 0 -1
Julidn Hernandez -1 -1 1
Victor Velazquez -1 1 1
Paulina Rosas -1 0 -1
Alfonso Coronel -1 0 0

Pablo Delgado -1 0 -1

Juan Antonio de la Riva -1 -1 -1

De esta manera, a partir de la experiencia anadgicexiste un disgusto con su uso en la
produccion, esto ademas tiene que relacionarseamena directa con la mencion en las

entrevistas del concepto denominado cdtigor del cine

A partir de la tabla también resulta claro que deeccion por la tecnologia analdgica
pierde importancia en esta categoria al momenta e®stproduccion y la Distribucion,
no de forma total, pero si es de considerar el datee una primera relacion de 8 de 8 a

una relacion 3 de 8 (postproduccion) y 5 de 8 (igtion).

La experiencia analogicas un referente directo a la conformacioncepital cultural

incorporadotanto cinematograficocomotecnologico por supuesto no es referente de la
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altima tecnologia a utilizar en el medio, pero siuma conformacién de conocimiento
muy puntual ya que se requieren de conocimientpecéficos para operar equipo de

produccion y proyeccion en 16 o 35mm.

Todos los directores entrevistados tuvieron coatamin la operacion del formato
analdgico, ya sea en produccion, proyeccion o amdrogse sentido, todos tuvieron la
oportunidad de conformar conocimiento especifidacdmpq asimismo, se constituye tal
conocimiento como parametro para la tecnologiaaligiosterior. En casos como el de
Ripstein y De la Riva, quienes se formaron totabmem el &mbito analégico, tomaron de
referencia sicapital cultural cinematograficy tecnolégicopara acoplar o no una nueva

tecnologia.

Desde esa perspectiva de uso,ebperiencia analogicapuede ser considerada en
determinados casos corpoogramay en otros comantiprograma;en otras palabras, la
experiencia misma del manejo de un tipo de tecialpgede dar pie a intentar utilizar

nuevas tecnologias para resolver el mismo probtematarlas.

Por ejemplo, para Ripstein la amplia experiencia ebformato de 35mm lo llevo a
experimentar con los nuevos formatos digitales,bign el programa deberia ser

considerado a partir de la nueva tecnologia, lanmisxperiencia del director funcioné
como el elemento detonador para la experimentaBionotro lado, para directores como
Julidn Hernandez y Roberto Fiesco, la experiemmiaet formato en 35 mm los ha dejado
satisfechos en cuanto al trabajo que realizan,Igp@ue siguen prefiriendo el formato
analdgico, en ese sentido daperiencia analdgicdunciona comaantiprogramade las

nuevas tecnologias.

Al ser laexperiencia analégicao Unicamente un elemento de conformaciorcajatal
cultural, sino también de configuracion del uso de un dipdecnologia, se puede afirmar
qgue si es un elemento que influye de manera diggcta toma de decision de un tipo de
tecnologia en los tres momentos de creacion y Nisw#dn de una cinta.

La preferencia en la postproduccion por la tecrialegaldgica puede ser determinada por

diversos factores, la que predomina cominmenta esakcticidad a partir détigor del
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cine por tener menos tomas al final y poder ser salaecias al momento mismo del

rodaje (script).

La posible causa de una menor preferencia por dahdto al momento de la
postproduccién es también determinada por la éadlidel denominadimansfer, es decir,
“transformar” a un formato digital las tomas reatlas en la produccién para llevar a cabo
la edicion en digital y posteriormente realizaroatransfer a 35mm. Taltransfer por
supuesto tiene costos elevadisimos, tanto pordosigos que se utilizan en el revelado y

positivado como los aparatos a utilizar en la aaptuadro x cuadro.

La opcion detransferse convirtio en un comun denominador de las ciata85mm para
postproducir en estos ultimos afios de transicidtigitial, de esta forma se desplaz6 en su
momento el uso de laoviolg siendo una posibilidad probablemente mas limitada
respecto a la edicion en digital pero mucho mas@woica, en este sentido podria
representar una ventaja, por otro lado, el usa deliolatambién implica llevar dRigor

del cinea un nivel extremo.

Por el lado de la distribucion, la primera ventajearente es la unificacion del formato
comercial de 35mm ya que una cinta terminada erfoes@ato podia ser distribuida en
cines comerciales, esto debido a que se podiaodegr sin problemas, en los inicios de
las proyecciones digitales, la falta de una estarataon de formatos limitaba demasiado
la proyeccion, tal problema se solucioné con Igdtea deDCP. Aln existen en el mundo
cines comerciales que no han realizado su tramsei@s sistemas de proyeccion digital,
sobre todo los cines independientes, por lo quesaiste cierta ventaja de “universalidad”
respecto al formato, ya que es comun encontranmdasegrandes cadenas de menos una

sala con la capacidad de reproduccion en 35mm.

También es un dato interesante que el nivel deiéglale importancia de la categoria al
momento de la postproduccién baja a 4 de 8 y viebugbir en la distribucion a 7 de 8, es
decir, la importancia de Bxperiencia analégicpara los directores entrevistados si es un

punto a considerar al momento de un rodaje y déraxda produccion al publico.
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El Rigor del cine

El Rigor del cineutilizado en este caso como categoria, mantiergramvinculo con la
Experiencia analogicapor un lado todos los directores en algiin momergacionan el
término como una caracteristica primordial de laglpcciones en formato analégico, es
importante recalcar en este punto que la idea guigese sobre eRigor del cinees
precisamente un término construido erCampocinematografico por lo que, se incluye

como parte de este apartado deEdama incorporadadel Capital cultural.

¢En qué se diferencia entonce&iperiencia analogicael Rigor del cine?]a respuesta
se encuentra en la experiencia y el concepto, pdado laExperiencia analdgicas el
registro mental de sus actividades relacionadasetoampoque tienen que ver con la
tecnologia “tradicional”, mientras que ®&igor del cinees la idea construida no
necesariamente de esa experiencia, bien puedeaaden adquirida o comentada en el

mismocamposobre como se realiza una produccion en 16 o0 35mm

Tabla 5. Rigor del cine (codificacion)

Director Produccién Postproduccion Distribucidn
Arturo Ripstein 0 0 0
Roberto Fiesco 0 0 0
Julidn Hernandez -1 1-1 0
Victor Velazquez -1 0 0
Paulina Rosas -1 -1 0
Alfonso Coronel -1 0 0

Pablo Delgado -1 -1 0

J. Antonio de la Riva -1 0 -1

De esta forma, la idea d8ligor del cinees una influencia importante al momento de
llevar a cabo una seleccion tecnoldgica, esto sergh desde el momento en que todos
los directores hacen mencién de ello y lo relagiooan las ventajas y desventajas de

trabajar el cine en formato analdgico, sin embasjanomento de trasladar la idea a
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categoria de andlisis, los resultados no son eremfia directa total a un momento

especifico de la produccion, postproduccion oitistion en todos los casos.

La codificacion a partir deRigor del cineen este caso se observa con un fuerte sesgo al
momento de la produccién, sobre todo porque manza preferencia a la tecnologia
analégica con una relacién de 6 de 8, esto indicdien que la conformacion dapital
cultural cinematograficoque se genera al trabajar con las tecnologiagbgnat se
encuentra intimamente relacionado con la forma rdbajo, no necesariamente el

conocimiento de operacion de la tecnologia, simbté@n el esquema y ritmo de trabajo.

Un ejemplo de lo anterior es la diferenciacion tésie las filmaciones en 35mm frente al
cine digital, con los formatos analdgicos tradiei@s se realizaban ensayos de una toma,
esto debido al costo tanto de la cinta como de anejo, de esta forma se realizaban
pocas tomas, por otro lado en el cine digital sedpn grabar los ensayos, con la
posibilidad de grabar una cantidad practicameriieita de tomas, es aqui donderigor

del cinetoma importancia como forma de trabajo, ya qupusgle aplicar el mismo rigor

al cine digital, lo cual facilita el flujo de trajosal momento de la postproduccién.

El rigor del cine como forma o flujo de trabajo, es un elementdaomador decapital
cultural cinematograficoesto debido a que es parte de los conocimien®seuvequieren
de manera habitual en eampo cinematograficpara operar en el momento de una
produccion y hacer una diferenciacion al momentdad®ma de decision del formato a
trabajar, en ese sentido es acertado aseveranfiugei directamente al momento de la
produccion; no obstante, la perspectiva cambia ememto de la postproduccion y

distribucion.

Por otro lado, desde la perspectiva de Latouel&cionH — M en este punto especifico es
complejo, ya que se refiere mas a la actitud gotel individuo o los individuos dentro
de un set, por lo que la relaciéh— M se conjuga en un sentido de actitud mas que de

relacion directa.

En ese sentido, la percepcion dejor del cine en el &mbito de la postproduccion y
distribucion es muy diferente, si bien es cierte ga tienen menos tomas al momento de

la edicion, también es cierto que ya no se llexal® la edicion de forma directa en la
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cinta filmica, en el caso de la distribucion, aéardsstribuyen cintas alrededor del mundo

en formato tradicional de 35mm en algunas salas.

Lo anterior también se ve reflejado en la Tablapér lo que sirve también como
argumento para sustentar queigbr del cinees un elemento que influye directamente en
la toma de decision de la tecnologia a utilizanamento de la produccién, pero no lo es

en la postproduccion y distribucion.
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La experiencia digital

En otra categoria y a manera de contrast&xXperiencia digitalresulta ser de gran

relevancia para casi todos los directores (Unicéendman Antonio de la Riva considera
no haber trabajado en formato digital), a partilaleodificacion, se puede observar que
tanto para Herndndez como Fiescd&igeriencia digitalque han tenido ha contribuido a

gue sus elecciones al momento de la produccion @eglominantemente por el formato

analdgico.
Tabla 6. Experiencia digital (codificacién)

Director Produccion Postproduccion Distribucign
Arturo Ripstein 1 1 1
Roberto Fiesco 1-1 1 -1
Julidn Hernandez -1 1 -1
Victor Velazquez 1 1 1
Paulina Rosas 1 1 0
Alfonso Coronel 1 1 0
Pablo Delgado 1 0 0
Juan Antonio de la Riva 0 0 0

En el ambito de la postproduccion, la relacion rfeuéncia es de 6 de 8 y todos ellos
como posible determinante hacia las tecnologiasatég, este dato es preponderante, ya
gue se encuentra intimamente relacionado con le®r@s de postproduccion digital
actuales, sin embargo, la misfaaperiencia digital que en algunos de los casos de los
directores es influencia directa de la proyeccidrigital, al momento de considerar este
aspecto en la distribucidon no Unicamente desciehéiEctor de relacion, sino que ademas

se encuentra dividido en una relacién de 2 de &wos tipos de tecnologia.

Por supuesto, lexperiencia digitapuede ser muy variada para cada director, a difexe
de laexperiencia analdgigaesto debido a las muy diversas formas actual@satiicir en

120



digital, desde la simple grabacion con camarasaléag hasta el uso de lvansmediay lo

que Darley considera conealtura visual digita®.

A partir de esta perspectiva declatura visual digitaly lo que considera Manovich como
opulencia mediaticH, refiriéndose a que en la actualidad es mas setaillgoreciacion

cinematogréafica que la escrita, é&periencia digitalde los directores dentro de la
cinematografia es mucho mas sencillo de aprectar]gpque se relaciona directamente

tanto con sexperiencia como espectadaymo con sexperiencia formale informal.

Es decir, laopulencia mediaticgue describe Manovich, no es Unicamente aplicalite
apreciacion, sino a la construccion de discursdgaisuales mas digeribles por medio de
la nueva tecnologia a partir de la produccion mjsiawa solo lodransmediaque dan al
director la posibilidad de utilizar tomas directdes la pelicula que producen, para ser
utilizados en la publicidad de la misma o en laci@ de otros elementos audiovisuales

crean ese mismo efecto.

Desde ese punto de vista del cambio de percepuaidinwvasual en el que nos encontramos
actualmente, laexperiencia digitalse configura como eje de las nuevas formas de
creacion, es por ello que un director recurre sienapun especialista tecnoldgico, ya sea
el fotégrafo o el postproductor para determinargasibilidades de sus cintas tanto para

una mejor produccion, postproduccion y distribudiaal.

Es ahi donde laxperiencia digitalde los directores retoma su importancia respedso a

influencia que puede generar al momento de deaidiipo de tecnologia, sobre todo en el
mundo actual, esto se debe a que el director gne tina experiencia digital conforma en
ese momento ciertoapital cultural tecnolégicopor lo que, al tener ese referente se

convierte automaticamente en una influencia, siesti® consciente o no.

Los datos en esta ultima tabla son contrastantgsecto a la categoria deperiencia

analdgica, donde la influencia es mayor aunque igual de dleiden el ambito de la

86 Darley, 2002. Cultura visual digital. P.15.

¥ Manovich, 2005. El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion. P 130.
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postproduccion la relacion también conforma un re@té, mientras que en la experiencia
analdgica encontramos una relacion de 2 de 8 pal@tecnologia (con un total de 4 de 8
en nivel de influencia), en Bxperiencia digitakencontramos una relacion de 6 de 8 como
influencia de seleccidn de tecnologias digitales.

Los resultados del contraste entre ambas categwias gratuito, de entrada porque las
experiencias en ambos casos son muy diversasjgmople, en ecampo cinematografico
pueden ser establecidos ambos tipos de experiengiartir de ser espectador, tener
relacion con artefactos tecnoldgicos relacionadwseat cine o incluso estar en contacto
con una produccién formal, en el caso dExperiencia analdgicaes un tanto mas dificil
el acercamiento, ademas de representar de masma éi fendmeno de lgersistencia

retinianay efecto phi.

La codificaciéon de ambos tipos de experiencia ebi@an una muestra de las posibilidades
y motivaciones de cada director para manejar oajaabambas tecnologias en la
produccion, por ejemplo, en el caso d&igeriencia analdgicatodos los directores que

conocen dicha tecnologia la consideran en menor ayomgrado gracias a ese

acercamiento, mientras que en el caso déxjgeriencia digitaldos de los ocho casos

tuvieron dicha experiencia y no les resultd conete, por lo que el haber tenido

acercamiento a las tecnologias digitales les havatut a no utilizarlas, al menos no en
sentido cinematografico.

De esta forma, las posibilidades de seleccién say amplias, el rango se abre desde la
posibilidad de utilizar un tipo de tecnologia aggté hasta poder utilizar medios digitales
hiperreale&®, pero esas posibilidades solo pueden ser pensa@atiradelcapital cultural

cinematograficoy tecnoldgicoque tiene cada director junto con sus especialista

Desde la perspectiva de Latour, el enlace quetablese entre los directores y el aparato
tecnologico se complejiza, la conformacién dapital cultural cinematograficoy
tecnolégicoen este caso es lo que determina las posibiliddelegleccion respecto a con

% |bidem. P 267.
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gue magquina o aparato se vinculara el director|poue el estudio del enlace cambia a

ser también definitorio de con que se enlaza.

El Gusto

Por supuesto, un elemento fundamental eSustode cada director, la codificacién de

esta categoria en especifico va ligada tambiénacpreferencia de forma directa respecto
a un tipo de tecnologia, el Unico caso que tiengusto por ambas tecnologias es el de
Ripstein, quien a pesar de que sus Ultimas prodoesihan sido realizadas en formatos

digitales, no pierde el gusto por el formato anialbg

El caso de De la Riva es menos concreto, duramettavista mantuvo una postura neutra
respecto a la seleccion tecnolégica; a pesar delgmésmo considera no haber trabajado
con las nuevas tecnologias digitales, considermdros formatos ventajas y desventajas,

sin expresar algun tipo de preferencia a partigdsto propio por alguna de ellas.

La valoracion delGusto expresado por cada director es de suma relevaaia el

presente trabajo, no Unicamente por ser uno deldosentos clave al momento de realizar
la seleccion tecnoldgica, sino que también, a pesaiser un elemento plenamente
subjetivo, es representativo de las posibilidadesaloracion estética y funcional para

cada uno de ellos.

El Gustq en si mismo, también es un reflejo de lo queasla director se ha conformado
como parte de sGapital cultural,es decir, las diversas experiencias y aprendizpie<l|
director ha acumulado a lo largo de su trayectdeéinen en gran medida su gusto

especifico.

Como caso excepcional, el gusto generado en Padmado es interesante, ya que a partir
de unaExperiencia como espectadairver la cinta-esten(Vinterberg, 1998, Dinamarca)
realizada en digital, se generd en él cierta fasoim por querer realizar un trabajo en
formato digital, aunque de manera formal no es s@@Emente seguidor de las

tecnologias digitales.
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La categoria deGusto,en este caso, muestra resultados con una mayaniEada la
seleccion tecnoldgica analdgica en el proceso geolduccion, con una relacion de 5 de 8
y dejando Unicamente espacio para la selecciotatdg 3 de 8, a pesar de que algunos
de los directores tienen inclinacion abierta par flrmatos digitales, gbustomantiene
cierta influencia en ellos para considerar laslplidades tanto estéticas como funcionales

de los formatos analdgicos.

Tabla 7. Gusto (codificacién)

Director Produccion Postproduccién Distribucign
Arturo Ripstein 1-1 0 0
Roberto Fiesco -1 1 -1
Julidn Hernandez -1 -1 -1
Victor Velazquez 1 1 1
Paulina Rosas -1 0 0
Alfonso Coronel 1 0 0

Pablo Delgado -1 0 -1

Juan Antonio de la Riva 0 0 0

A manera de contraste, en el ambito de la postpmdin elGustono es un elemento de
gran influencia al momento de la seleccion tecnofjgcon una relacion de 3 de 8 de
manera general y de solo 1 de 8 con tendencidexh®logia analdgica, es un reflejo de
gue la influencia deGustoen este caso es preponderante al momento dedaqeién y

en mucho menor medida la postproduccion y la Bistion.

Retomando al concepto deltura visual digital®, el gustoen la actualidad se configura a

partir de los elementos digitales a los que losatiires de cine tienen a la mano, por lo

8 Darley, 2005. Cultura visual digital. P 15.
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que elgustoes una reconfiguracion de los conocimientos y eapeias del director, en
ese sentido edapital cultural cinematograficy tecnoldgicose reflejan en el gusto por un

tipo de seleccién tecnoldgica que se conoce y mxoa través del tiempo.

Por ultimo, las categorias &amilia, Familia en el medig Amigos resultaron tener muy
poca influencia directa en la seleccidon tecnolggieacontramos Unicamente en las
codificaciones de Ripstein y Delgado mencion deflaencia de su familia, en el caso de

la Familia en general, Unicamente Coronel y De la Riva hatguma mencion.

En la codificacion deAmigos Rosas y Coronel son los unicos donde encontrdenos
referencia directa, en contraste, observando jauesta general cuando se les cuestiond
Dénde se informan respecto de las nuevas tecndogjiael mediop Consulta a algan
experto al momento de realizar la produccitanyespuesta comun es en primer instancia
una referencia directa a la figura del fotografmigns en el medio o compaferos de

escuela.

Aunque los mismos directores no consideran Fealailia y Amigosde manera directa, si
lo hacen mediante otras de las codificaciones, gg@@mplo, en laexperiencia como
espectadora figura del jefe de familia juega un papel pregerante al momento de
considerar su primer acercamiento al cine, lo misoede con laxperiencia informal
gue se genera en Ripstein y Delgado desde su iafai@apel de la familia en conjunto
tal vez pasa desapercibido, no sucede asi corpel gal padre o madre en especifico que
mantienen un gusto por el cine y que generan erdirgctor capital cultural

cinematografico

Lo anterior también quiere decir que si bien lasstades como tal no son un referente
directo al momento de llevar a cabo la selecciéndi®gica, los comparfieros de trabajo y
academia si lo son, aunque en un sentido mas ¢jeesrdecir, en todos los casos, los
ocho directores admiten recurrir a algin expert spiencuentra informado respecto a las
tltimas novedades a utilizar para realizar su plljno obstante, tal experto puede ser
una influencia tanto en la produccion, postprodutagr distribucion, el Unico que hace

una referencia directa a la postproduccion es &jase esta forma, contempla al experto
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en tecnologia no Unicamente para la producciorg para llevar a buen término la

postproduccién de la cinta.

Por supuesto, los referentes culturales respeatmaly la tecnologia no Unicamente se
conforman mediante las relaciones dentrocdehpo cinematograficg sus expertgses la
sociedad misma la que actualmente se encuentraageioedia con dia y mediante el uso
de losmedios hibridoy los transmediala nuevacultura visual digita] en ese sentido la
diversidad de elementos sociales que sirven deenfia para la seleccién de tecnologia
es enorme; sin embargo, los resultados de la pgeesevestigacion arrojan elementos
suficientes para analizar, dentro de la situactinad, los argumentos de seleccién de un

tipo de tecnologia.
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Conclusiones.

Después de la realizacion de las entrevistas paisés tanto comparativo como a partir

de categorias, queda claro queaital culturaf® si es un eje de estudio mediante el cual
se puede analizar la relacion Hombre — Dispositem,ese sentido, son multiples los

factores que se relacionan de forma directa a pa&reencia de los directores de cine, al
menos en los ocho casos estudiados desde el &obitd actual, como es la influencia de

la cultura visual digital* hasta los elementos mas intimos comoaitiefilia de cada uno

de ellos.

La experiencia como espectadatesde esta perspectiva, se muestra como unosde lo
elementos fundamentales de influencia en la séledeicnoldgica, esto debido a que es
una conformacion cotidiana dapital cultural tanto en un sentido de conocimiento como
de conducta, es decir, en primera instancia fuactmmo un detonante del gusto que se
genera en el director por su pasion, en un segaoraoento funciona como un elemento

de disciplina de adquisicién de conocimientos nnfdes.

La cinefilia de los directores es una influencia directacdgital cultural cinematografico
generado a partir de laxperiencia como espectadovinculada desde la nifiez o
adolescencia, en ese sentido, la adquisicion dmeel®s culturales respecto a la
cinematografia es fundamental para los directoeesrte, por supuesto, no es del todo un
elemento de observacion tecnolégica en el mometmenos no de forma consciente
desde la nifiez, pero si de observac@osterioride los elementos técnico — narrativos a
considerar en los trabajos actuales de cada directocinefilia en este caso es un
elemento de formacion de un sentido estético, pogue su influencia es directa al

momento de definicion de un tipo de tecnologiasaibro.

% Bourdieu. 1979. Los tres estados del capital cultural.

1 Darley, 2002. P.15. Cultura visual digital.
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Es claro que lzinefilia es también representativa de la reladitombre — Dispositiv

en un sentido directo entre los directores y la/g@coidn, pero también lo es al momento
de que cada director pretende que el espectadga tan tipo de relaciéon con la
proyeccion de sus cintas, es decir, medianteirafilia, se conformdcapital cultural
cinematograficeen los directores, quienes posteriormente pretendliante sus trabajos
la emision de un mensaje a los espectadores, neegsajes a su vez conformador de
capital culturalcinematograficaa partir de la interpretacion y reinterpretaciériaque el
director observé a lo largo de su vida y plasmaaartalla mediante un tipo especifico de

tecnologia.

A partir de la idea de la conformacion de tal mgnsa el espectador, la relaciBiombre
— Dispositivose complejiza, de tal forma que ya no es Unicamnémtrelacion entre
Director — Dispositivo, sino que se cierra la cadeate relaciones como Director —

Dispositivo — Espectador.

A pesar de que el presente andlisis obtiene cornalersus resultados fundamentales que
la experiencia como espectades de gran relevancia para la seleccion tecnadtgclos
directores, no es como tal el eje de estudio emtaerelacion Dispositivo — Espectador, tal
estudio o analisis puede ser un referente futurestiedio en relacién a la conformacion

de una nuevaultura visual digitai®.

Lo anterior queda en evidencia a partir de la dieda multiplicidad de las pantallas de
Lipovetsky?, la conformacién dekapital cultural en los espectadores actuales en
definitiva no es el mismo tipo de experiencia queotDe la Riva o Fiesco (por poner

ejemplos), ya que, aunque efectivamente se puener sesualizando cine en salas y en

2 Latour. 1998. La tecnologia en la sociedad hecha para que dure, en Domenech, Miquel. Sociologia

simétrica.
s Darley, 2002. P.15. Cultura visual digital.

o Lipovetsky, 2009. La pantalla global. P. 73.
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television abierta nacional, también se puede whsan dispositivos de reproduccion

personal como teléfonos celulares, computadotablgts(entre otros)

La cinefilia o experiencia como espectadsg ha modificado a través del tiempo y puede,
en un futuro modificar el tipo de conducta, guskigética y/o seleccidn tecnoldgica de los

futuros directores de cine.

Actualmente, gracias al establecimiento comeragdindivo del cine digital, se corre el
riesgo de perder en un futuro las posibilidadesrdacion en material filmico, desde esta
perspectiva a futuro, laxperiencia analdgicaesulta fundamental para los directores
actuales para comprender el funcionamiento ded em sentido estricto, acerca a los
creadores a la idea dégor del ciney genera ciert@apital cultural cinematograficono
unicamente desde la perspectiva de las posibilddéaéenicas que el material filmico
ofrece, sino también en un sentido social; en ppedabras, la ventaja que representa

conocer el funcionamiento mecéanico y sus alcanstesiens.

Es importante laexperiencia analdgicgara la conformacién de conocimientos en el
campo cinematografié, este puede ser un aporte genérico para la géherde
conocimiento tecnolégico a futuro, es decir, papaperder la posibilidad tecnol6gica
analdgica ante la fuerza comercial del cine digitantener en los planes de estudio y
formacion de los directores de cineftmmacion analdgicaes imprescindible para tener
un referente tanto en la forma de trabajo comoaeestética que los diferencia. Por
supuesto, no es una tarea sencilla debido a los adistes que se van a generar a partir de
la falta de material filmico y su manejo, por loeqes un elemento que vale la pena
rescatar en virtud de los conocimientosapital cultural cinematograficy tecnolégico

que genera.

A partir de laexperiencia analégicda conceptualizacion deigor del cinees uno de los
elementos que caracterizan la seleccion de teciaolalgmomento de la produccién

cinematogréfica, si bien no es un elemento confdonan si mismo deapital cultural

A partir de la conceptualizacion de Campo de Bourdieu. Bourdieu, 1995. Las reglas del arte. P.29.
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cinematografico si es parte del conjunto de conocimientos adtpsrien elcampo
cinematograficp de esta forma, cobra importancia ya que fungeocam tipo de
disposicion al momento de elegir trabajar con pa te tecnologia en especifico, aunque
no es necesariamente un elemento que se deje dalladomento de trabajar con las

tecnologias digitales.

El rigor del cinepuede funcionar como un concepto ligado al usmaterial filmico, sin
embargo, a pesar de caracterizarse principalmenmtiapdea de tener material limitado al
momento de la produccion, genera una forma de jorabiaciplinada, por lo que no es
gratuito que se llegue a pensar que al momentersi thayores posibilidades de material
se rompa con tal disciplina; egor del cineen este caso es un elemento de consideracion
al momento de la seleccion tecnolOgica, pero editamuna posibilidad de forma de

trabajo sin importar cual se elija.

La seleccidon de un tipo de tecnologia digital tamhiiene una influencia directa de la
misma experiencia digitalde los directores, asi como por un lado es imptatda

vinculacién de conocimientos técnico — estéticotadecnologia analdgica, es de igual o
mayor relevancia para la seleccién de tecnologisabhla experiencia previa de diferentes

tecnologias, tanto en pantalla como en produccion.

Queda claro que laxperiencia digitales un elemento conformador dapital cultural

cinematograficoy tecnoldgico,asi como es también de consideracion al momenta de
produccion, postproduccion y distribucion de unlcpéa. Es de relevancia al momento
de la produccion desde la conceptualizacion deismm cinta, esto debido a las formas
actuales de produccidon/postproduccion, ligadasmariente gracias a losmedios

hibridos®; en otras palabras, las facilidades del uso deckeotogia digital para el manejo
de la informacioén y su reproduccion en diferentematos digitales, permite actualmente

ser probablemente el principal elemento de seledeidnologica.

% Manovich, 2008. Software takes command. P. 75.
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Desde esa perspectiva, se debe considerar gx@daiencia digitase comprende a partir
de la producciéon, pero también de la vinculacidtuacde los directores con otros
elementos digitales de interaccién tecnolégicagakl caso de losansmedid’, desde
esta configuracion social de los medios, es imptetaetomar la idea de que la
experiencia digitalse encuentra en constante transformacion al matgda generacion
de nuevos dispositivos, pero también se entrelazdaexperiencia como espectadoue

se modifica dia con dia y se transforma poco a gmcanaexperiencia de interaccion
tecnologica dénde actualmente en un dispositivo de reprodacpiodemos encontrar
elementos de creacion, como por ejemplo aplicasidieeedicion de video para celulares

inteligentes gmartphones).

Por supuesto, laxperiencia de interaccion tecnoldgisa encuentra inmersa en la nueva
cultura visual digita] sobre todo en el entendido de que un espectaalaroyfunge
Gnicamente como tal, sino también es un posiblatag#e creacion audiovisual, de esta
forma se establece un tipo de relacion diferentee étombre — Dispositivqque también
puede ser motivo de estudio posterior en dos sentpbr un lado las posibilidades de
creacion mediante los nuevesedios hibridosy los transmedia,y por el otro las
creaciones para esos mismos medios, es deciedaftados, esto se podria lograr gracias

a las dos vias de interaccion de dichos dispositivo

Por dltimo, un elemento de gran relevancia parestblecimiento de posibilidades de
seleccion de un tipo de tecnologia en el cine episiode los directores, elemento que
tampoco es conformador en si mismocdeital cultural, pero que si es resultado de la
conformacion mediante todos los otros elementos aqudiguran sus conocimientos y
disposiciones sociales ena@mpo cinematograficen pocas palabras, lebitus® de los

directores.

%7 Giandinoto, 2012. La multiplicidad de relatos del transmedia. La nueva cultura de la convergencia.

% Bourdieu, 1997. Capital cultural, escuela y espacio social. P. 9.
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Los diferentes elementos que conformaoagiital cultural cinematogréaficg tecnologico

de los directores, son a su vez elementos de coatwdn delgustoy la vision estética de
cada director, por lo que, al mismo tiempoge$togenera en si mismo un ideal estético
gue se refleja al momento de la seleccion de tegilen el momento de la produccion,

postproduccién y distribucion de una pelicula.

Otro de los posibles pendientes del posible tralesjda busqueda de la perspectiva
estética a profundidad, mas alla de la perspesticaal de los motivos de la seleccion de
tecnologia, no obstante, la categorizacion giedto en los directores es un referente
fundamental para la comprensién de la conformadénlos ideales estéticos en la

seleccion tecnoldgica.

Desde ese mismo punto de andlisis, no se debe diejtado la consideracion de los
referentes estéticos a partir de la diferencia¢emmnolégica, dicho de otro modo, las
posibilidades de la tecnologia analégica como wemesentacion de la realidad con
posibilidades de creacion a partir del montaje or, @tro lado, las posibilidades de los
medios hibridosdonde la representacion de la realidad ha sigderada para dar pie a la
creacion ya no unicamente mediante el montaje, taimbién a partir de la creacion total

de ambientes y personajes ficticios.

El enfoque a partir de las posibilidades de creatafal mediante lomedios hibridose
complejiza en el caso de México, esto debido algirdustria cinematografica como tal
no ha alcanzado niveles de consideracion en esidsentra perspectiva es la posibilidad
de creacion de los directores en el extranjero,ocom caso extraordinario de esto se
encuentra Alfonso Cuardn con la pelic@eavity (Cuardn, 2013, Estados Unidos), cinta
en la que se observa un ejemplo claro de creaotah de ambientes a partir deedios
hibridos, por desgracia no es un referente de la cinemdtagracional, mas si lo es del

trabajo de un director mexicano.

Con lo anterior no se quiere decir que es necedajar de lado las tecnologias analdgicas
en la produccion nacional, es importante valorargasibilidades que cada tecnologia
puede ofrecer a las producciones nacionales, cmasidn relevante para la generacion de

una industria cinematografica que no Unicamente hexg valoracién de los contenidos,

132



sino también de la conformacion de una estéticpigroon la posibilidad de elegir entre

diferentes y diversos tipos de tecnologia.

Los elementos aqui encontrados y descritos puedeansgran medida coadyuvantes para
identificar las necesidades tecnolégicas a futerdod directores de cine, las necesidades
estéticas se encuentran ligadas respecto a la d@mmeultural de cada uno de ellos, por
ello es importante vincular estos elementos comdastria y la generaciéon de nuevas
tecnologias, formar y fortalecer vinculos en laustda nacional para la experimentacion
y acoplamiento de tecnologias desarrolladas enai& p no Unicamente adaptar las

tecnologias extranjeras.
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Anexos.

Entrevistas piloto y cuestionario final.

Las tres entrevistas piloto fueron realizadas ectlires de cine seleccionados también por
muestreo intencionalcon un parametro basico, que hayan estudiadotunlies algo
relacionado con el cine o la produccion de medimbBowisuales, quedando de la siguiente

forma:

Alfonso Escandon. Licenciado en Comunicacién pdfESM.
Alejandro Murillo. Licenciado en Comunicacion parUNAM
Jesus Quintero. Estudiante de cine en CENTRO.

Después de la realizacion de las entrevistas Yedarla cabo la primera codificacion se
llegd a la conclusion de modificar el cuestiondmdse y de afadir un posible parametro de
analisis a partir de la conceptualizacién de lawnitdosCapital cultural cinematograficy
Capital cultural tecnolégicoPor lo que el cuestionario se realiz6 de la sigaiéorma:

Buen dia, la siguiente es una entrevista con gbdwmito de responder a interrogantes
relacionadas con mi trabajo de investigacion embestria en Ciencias Sociales y
Humanidades, para evitar la posible tendencia derespuestas al final de ella le
comentaré el tema de mi investigacion, favor deaeder con la mayor sinceridad

posible, muchas gracias.

¢, Cémo fue su primer acercamiento al cine?

¢Hubo familiares o amigos cercanos qué lo alentarparticipar en la industria
del cine?

¢,Cual fue el primer instrumento de cine con eltgue contacto?

¢ A qué tipo de cursos ha asistido relacionadogtoime?

¢En qué momento de su vida se empez6 a sentir gelrambito o la industria
cinematografica?

¢, Qué experiencias considera que lo llevaron a ttard®cision de ser director?
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¢,Cual fue su primera pelicula como director?

¢, Qué tecnologias utilizo en esa cinta?

¢, Conocia alternativas a esa tecnologia?

De ser asi, ¢ Por qué eligié la que terminé utitizén

¢,Ha producido alguna de sus peliculas?

¢,Cudles considera sus trabajos mas importantesqup8

¢, Qué festivales o premios en los que ha participamisidera usted los mas
importantes y por qué?

¢, Qué premios le han sido otorgados y por qué @intas

JAsiste a festivales / eventos de cine?

¢Aproximadamente cuantas peliculas ve al afio?

¢, Qué cintas considera importantes para su propgmdigaje?

¢ Tiene director o directores favoritos?

¢, Qué tan amplia es su coleccion de peliculas yesué@bnsidera sus mejores
adquisiciones?

¢, Como es su relacion con las copias de sus praiptas? —en 35, digital, etc.-

¢, Cuando realiza una cinta considera el factor tébiexdn?, es decir, ¢ Tiene un
ideal de cdmo debe ser exhibida?

¢.En qué momento de su vida conoce las tecnolomjidales?

¢,Cuéndo las ve en accién por primera vez? —Praituogpantalla

¢ Le entusiasmaron en ese momento?

¢, Qué aspectos le resultaron mas atractivos detestadogias?

¢, Qué tipo de transicién tecnoldgica le ha tocad gué sea de relevancia en la
industria y/o en su obra?

¢, Considera haber participado en ella directamente?

¢,Cuenta con equipo propio de produccion? ¢De po@ ti

¢,Como considera que el equipo con el que cuenta hayolucionado
técnicamente al medio?

¢, Qué aspectos considera diferentes al momentorigg @ntre una produccion
digital con respecto a una tradicional en 35mm.?

¢En qué sentido es diferente?
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¢, Qué factores influyen en la toma la decision esebtipo de tecnologia a utilizar
en sus producciones?

¢ Le gusta trabajar con las tecnologias digitales?

¢, Doénde se informa sobre las novedades tecnolégicksindustria del cine?

¢, Consulta a algun experto en sus producciones kotaenologia que utiliza?

¢, Su formacién qué tanto ha influido en la toma deisibn de las tecnologias

digitales?

De tal forma que se logré que las entrevistas tamiena duracion entre 30 y 45 minutos
aproximados, del total de preguntas y debido a tp cuestionario en ocasiones fue
pertinente el afiadido de una o dos preguntas nisamadas con las respuestas en el
instante, asi mismo fueron obviadas preguntas egmondieron dentro de la respuesta de

otra pregunta.
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Lista de acronimos.

3D — 32 Dimension.

4D — 42 Dimension.

AMACC - Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cintrgraficas.
CANACINE — Camara Nacional de la industria Cinergadfica y del videograma.
CCC — Centro de Capacitacion Cinematografica.

CUEC - Centro Universitario de Estudios Cinematficpa.

DCP - Digital Cinema Package.

DVD - Digital Video Disc.

ENAP — Escuela Nacional de Artes Plasticas.

HD — High Definition.

IMCINE - Instituto Mexicano de Cinematografia.

IMDb — International Movie Database.

MPAA — Motion Picture Association of America.

UAM — Universidad Autonoma Metropolitana.

UNAM — Universidad Nacional Autbnoma de México.
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