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Presentacion

Para el Gobierno de México, el pleno reconocimiento de los
pueblos indigenas y afromexicano como sujetos de derecho
publico es una de las grandes prioridades del proceso de trans-
formacion nacional. Por ello, resulta fundamental emprender
acciones encaminadas a saldar la deuda histérica con estos
pueblos y promover su visibilizacién y, sobre todo, su
participacion activa en la toma de decisiones.

En atencion a ello, el Instituto Nacional de los Pueblos
Indigenas (INPI) tiene el compromiso de acompafiar a los
pueblos y comunidades en la gestion de sus propios procesos
de desarrollo social y econémico, representatividad politica
y fortalecimiento del patrimonio cultural. En particular,
para el Instituto es fundamental trabajar en la preservacion,
revaloracién y divulgacion de las multiples expresiones de la
diversidad cultural de México, en el entendido de que estas
son un medio excepcional para estimular el didlogo entre los
diferentes sectores de la sociedad.

Por tales motivos, es pertinente sefialar que el INPI ha
heredado un inigualable patrimonio cultural, el cual incluye la
vasta produccion filmica y videografica realizada o promovida

por las instituciones que le precedieron. Con base en esos
testimonios, los cuales conforman el Acervo de Cine y Video
Alfonso Mufioz, el Instituto se ha dado a la tarea de recuperar
y dar a conocer la historia de la autorrepresentacion de los
pueblos indigenas mediante el lenguaje audiovisual.

En este sentido, ocupa un lugar primordial la experiencia
del Primer Taller de Cine Indigena, que el entonces Instituto
Nacional Indigenista (INI) llev6 a cabo con un grupo de
mujeres ikoots (huaves) de San Mateo del Mar, Oaxaca, en
1985. Esta iniciativa pionera, propuesta y coordinada por un
equipo de cineastas profesionales, dio lugar a la realizacion
de tres cortometrajes —obra de las alumnas del taller— y un
documental, filmado por los capacitadores como referencia
histérica y didactica.

Por diversas cuestiones fruto del contexto nacional e insti-
tucional de la época, en aquel momento solo una de las tres
peliculas pudo ser concluida y difundida junto con el docu-
mental; las dos restantes han permanecido inéditas hasta
la fecha. No obstante, las dos obras publicadas han sido
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reconocidas por distintos especialistas como testimonios
claves para la cinematografia, la antropologia y la historia,
y han sido acreedoras a importantes menciones en medios
filmicos y académicos.

Bajo estas consideraciones, y en atencion a la necesidad
de impulsar a los realizadores indigenas para que sean
ellos mismos quienes documenten y proyecten sus propias
realidades, el INPI ha culminado y, finalmente, sacado a la luz
la totalidad de la obra creada como fruto del Primer Taller de
Cine Indigena. Mediante esta edicidn, el Instituto corona los
esfuerzos de todos los involucrados en aquel trascendental
proyecto, poniendo sus creaciones al alcance de todo aquel
que desee adentrarse en esa experiencia. La publicacion de esta
obra celebra la reciente creacion del INPI, que coincide con el
70 aniversario de la fundacion del INI, institucion predecesora
en el trabajo al servicio de los pueblos indigenas de México.

En suma, esta publicacién contribuye al cumplimiento de
la mision de este Instituto, que en sus acervos conserva y
difunde el patrimonio cultural e intelectual de los pueblos
indigenas y afromexicano. Asimismo, es testimonio del
papel protagonico de las mujeres en el ambito artistico y la

transmision de la cultura. Sea, pues, fuente de inspiracion
para que las presentes y futuras generaciones de creadores se
miren a si mismas y se muestren, desde su perspectiva, frente
al resto de la sociedad.

Lic. Adelfo Regino Montes
Director General del Instituto Nacional
de los Pueblos Indigenas
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Introduccion™

Hace poco mas de tres décadas un grupo de mujeres ikoots™
participo, a instancias del Instituto Nacional Indigenista (INI)
y bajo la asesoria de un equipo de capacitadores coordinado
por el cineasta Luis Lupone, en un proyecto pionero que
sento las bases para transformar la manera en que los medios
audiovisuales abordaban las realidades de los pueblos
originarios en México. Conceptualizado y llevado a la practica
como el Primer Taller de Cine Indigena, esta iniciativa abrié
un sinfin de posibilidades al poner a disposicién de las
comunidades indigenas, por primera vez en la historia, las
herramientas tecnolégicas y los conocimientos para crear
obras cinematograficas. En el lapso que dur6 el taller, las
mujeres se apropiaron de este lenguaje para narrar, desde su
perspectiva, sus propias historias y realidades. Por motivos de
los que se dara cuenta a lo largo de estas paginas, las metas
del taller solo se lograron de forma parcial, ya que algunos de
sus frutos han permanecido inéditos hasta la fecha. La
presente obra da cuenta de esa historia y, a la vez, representa la
culminacion del proyecto al publicar juntas, por vez primera,
las tres peliculas creadas por las mujeres ikoots.

Hasta aquel momento, el INI —cuyo patrimonio fue heredado
por el Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas (INPI)—

* por Eréndira Martinez Almonte, etnohistoriadora.

O anteriormente ikoods, autodenominacién del pueblo
originario de la regidén del Istmo de Tehuantepec en el estado
Oaxaca conocido generalmente como huave.
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habia producido importantes documentales antropoldgicos
que mostraban la mirada institucional y de los realizadores
acerca de los pueblos originarios. En su mayoria, estas obras
audiovisuales se habian concentrado en registrar la vida en
las comunidades indigenas desde un criterio etnografico
que ponia énfasis en aquellos aspectos menos conocidos
0 que representaran un mayor contraste con respecto a la
cultura occidental. Este enfoque respondia a la necesidad
de preservar la memoria de una diversidad cultural que se
transformaba aceleradamente y que se consideraba en riesgo
de desaparecer a consecuencia de las politicas de asimilacién
y modernizacién emprendidas en los primeros dos tercios
del siglo XX (Korsbaek y Sdmano-Renteria, 2007). El taller
impartido en la comunidad ikoots de San Mateo del Mar,
Oaxaca, buscaba ante todo que los pueblos indigenas
contaran con las herramientas para retratarse a si mismos y
asi mostrarse ante el resto de la sociedad.

En esta publicacién se da a conocer la historia, las experiencias,
los altibajos y la trascendencia del Primer Taller de Cine
Indigena, a través de la vision de sus artifices, en particular, la
de Luis Lupone. Los textos que aqui se incluyen introducen
a las obras de las realizadoras ikoots que, como ya se ha
mencionado, se publican juntas por primera vez. La aportacién
de Lupone es muy relevante, en virtud de haber sido quien

.‘

e

concibi6 la idea del taller, gestioné su implementacién,
coordino las actividades y ha sido su principal promotor.

El articulo de Luis Lupone, seccionado en dos intervenciones,
relata desde el punto de vista personal del cineasta el proceso
que condujo a idear y proponer el proyecto, las vicisitudes
para ponerlo en marcha, su desarrollo, los descubrimientos y
las lecciones aprendidas. Asimismo, refiere los motivos a los
cuales el autor atribuye las contrariedades que se presentaron
para completar la totalidad de las metas del taller y difundir

sus productos.

En la primera parte de su exposicién, Lupone narra sus
experiencias en campo cuando trabajé como sonidista y
asistente de cAmara en algunas producciones del INI. A
través de estas vivencias es posible encontrarnos ante una
realidad quizd vivida por muchos aunque contada por pocos;
historias que forman parte de los logros que se muestran
ante el puiblico, pero que muchas veces quedan como meras
anécdotas “tras bambalinas”.

Al terminar los proyectos en los que participaba en el INI,
Lupone tuvo la oportunidad, durante una estancia formativa
fuera de México, de conocer las innovaciones que en cuestion
de cine documental se estaban generando en el &mbito
internacional, segun relata él mismo. En particular, el autor
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refiere la significacion de su paso por los Talleres Varan en
Paris, Francia, fundados por el afamado antropélogo y cineasta
Jean Rouch.' Igual relevancia atribuye al formato stiper 8 mm,
que era “mas propio del cine casero que del documental, porque
era econémico y a la vez permitia a los realizadores controlar
la totalidad del proceso de filmacién” (Vazquez, 2017: 181).

A partir de estas experiencias, Lupone imaginé un proyecto
que, desde su perspectiva, transformaria radicalmente la
manera en que se representaba a las comunidades indigenas
del pais. La idea rompia con el modelo de produccién
audiovisual con el que hasta entonces habia operado el Archivo
Etnogréfico Audiovisual (AEA) del INI, pues consistia en dotar
de los conocimientos tedricos y técnicos a los indigenas para
que ahora fuesen ellos quienes contaran sus propias historias.
Una iniciativa semejante nunca se habia intentado en México.

En colaboracion con el entonces jefe del AEA, Alberto Becerril
Montekio, a lo largo de 1985 se llevaron a cabo las gestiones
necesarias para afinar y poner en marcha la propuesta. Como
requisito previo solicitado por el INI para autorizar la iniciativa,

1 Fundados en 1981, la intencidén de los talleres era

capacitar a cineastas y documentalistas originarios del
llamado “tercer mundo” con la finalidad de que registraran
“desde dentro” sus propias realidades (Ziridn, 2013: 212).

se realizaron las investigaciones necesarias para encontrar la
comunidad mas adecuada para llevar a cabo el proyecto piloto,
un trabajo que fue realizado en conjunto con la antropéloga
Diana Roldan y Susana Gardufio del Departamento de
Investigaciones del AEA. Ambas investigadoras y el propio
Lupone decidieron trasladarse a la ciudad de Oaxaca, donde
se celebraba la primera Feria Anual del Artesano Indigena. Tras
varias pesquisas y acercamientos con distintas organizaciones
procedentes de diversos pueblos originarios, que generosamente
detalla Lupone en su articulo, se decantaron por trabajar con
las tejedoras ikoots de San Mateo del Mar.

A partir de ese momento, la relatoria del autor transporta al
lector a aquella comunidad de Oaxaca, situada en la costa del
golfo de Tehuantepec, entre el océano Pacifico y la laguna
Superior. A esta localidad, habitada por el pueblo ikoots
desde la época prehispanica, el equipo que coordiné e
impartid el taller trasladé camaras de cine y fotogréficas,
micréfonos, reflectores, cables, audifonos, cuadernos, rollos
cinematogréaficos, proyectores, pantallas y monitores, entre
muchas otras cosas. Todo ello, desde luego, con la previa
autorizacién de las autoridades comunales, con las que se
habia entablado el didlogo y a las que se les expusieron las
intenciones y los objetivos del taller.
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El Primer Taller de Cine Indigena le proporcion6 a las
tejedoras herramientas innovadoras para mostrar su realidad,
sus historias, saberes y suefios. A través de los nuevos
conocimientos adquiridos lograron empoderarse dentro de una
sociedad, tanto a escala local como nacional, que consideraba
su papel como secundario dado que eran mujeres e indigenas,
una doble condicién subalterna en el contexto de aquella época.

Otro aspecto relevante tratado en el texto de Luis Lupone
son las motivaciones que lo llevaron a realizar el documental
Tejiendo mar y viento, que se film6é de manera simultanea
a la capacitacion de las mujeres ikoots. El objetivo de esta
produccién era servir de guia para los siguientes talleres de
cine que, de acuerdo con el proyecto original, emprenderia
el INI. En dicho documental se puede apreciar como se fue
desarrollando el Primer Taller de Cine Indigena, experiencia
que ha sido de gran importancia para antrop6logos y
documentalistas que han realizado talleres de cine o video
con grupos socialmente marginados.

Es importante mencionar que en el ambiente cinematografico
de los afios 80 no solian destacar nombres femeninos; sin
embargo, para la preparacion e implementacion del taller fue
muy importante el trabajo y la dedicacién de las documentalistas
Maria Eugenia Tamés Mejia y Arjanne Laan. Ambas habian

logrado sobresalir en ese ambito y, ademas, fueron figuras
trascendentales para el buen desarrollo del taller, tanto al
compartir sus conocimientos como al fraternizar con las
participantes. Los textos que ambas presentan enriquecen
significativamente esta publicacion.

En su contribucién, Maria Eugenia Tamés plantea un
acercamiento a los perfiles de las tejedoras que participaron en
el taller: Timotea, Teofila, Justina, Guadalupe, Juana, Elvira,
Sofia y Aurora.? Gracias a las notas que tom6 podemos
conocer a cada una de ellas mas a fondo. Su texto también
ofrece un panorama sobre la Organizacion de Artesanas de
San Mateo del Mar, a la cual pertenecian las futuras cineastas,
y cuya buena organizacion y manejo fue uno de los pilares
para el éxito del proyecto.

En el “Diario del Taller”, Tamés rememora acontecimientos
y anécdotas a través de los cuales las integrantes nos hacen
participes, mediante sus opiniones e intervenciones, de su
vida, sus actividades y sus mismas personalidades. Gracias a
ello es posible comprender mejor los guiones y las peliculas
que pensaron, filmaron y produjeron. A través del conocimiento
del contexto social en el que vivian y de los esfuerzos que

2 Las dos Ultimas, empero, por razones personales no pudieron

terminar la capacitaciédn.
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hicieron para involucrarse en el taller hasta el final, hay
mayores elementos para analizar y valorar sus creaciones.
Estos aspectos nos permiten adentrarnos paso a paso en el
proceso de creacién de las peliculas Teat Monteok (Padre
Rayo), Angoch tanomb (Una boda antigua) y Leaw amangoch
tinden nop ikoods® (La vida de una familia ikoods).

Se presenta enseguida el texto de Arjanne Laan, documentalista
holandesa, quien en unas cuantas lineas llenas de emotividad
muestra que tan solo cinco semanas bastaron para generar
fuertes vinculos. Al existir una convivencia diaria y un constante
intercambio de opiniones, conocimientos, comidas, juegos,
suefios, proyectos, miedos, historias y vivencias se generaron
lazos afectivos resistentes tanto al paso del tiempo como a
la distancia. La autora deja de manifiesto que hay recuerdos
que permanecen y conexiones que no se rompen, como el que
existié entre “la indigena del Mar del Norte” —como la llamaron
las ikoots— y Elvira Palafox, directora de Teat Monteok y
Angoch tanomb.

Tras las colaboraciones de ambas mujeres entra nuevamente
la pluma de Luis Lupone para abordar cuestiones técnicas

3 se respeta la grafia ikoods utilizada en los afios 80.

Actualmente lo correcto es ikoots (Samuel Herrera, 2018,
comunicacién personal).

sobre el desarrollo del taller y exponer, desde su visién
personal, los contratiempos que surgieron y como se les fue
enfrentando. A lo largo de esas paginas, el autor relata paso a
paso como se trataron en el taller aspectos tedricos sobre imagen
fija y en movimiento, sonido o secuencias narrativas. Segin
refiere el autor, la experiencia de la creacién de storyboards
y guiones fue muy enriquecedora, pues en ello se dej6 ver
el talento que las ikoots tenian para crear, mediante unas
cuantas imagenes, la narrativa visual de una historia, de
manera similar a lo que hacian en sus textiles.

El autor también explica como fue que, a pesar del corto
tiempo y del presupuesto limitado, la dedicacién de todos los
involucrados permiti6 sortear la mayoria de las dificultades.
Para las ikoots el reto fue doble, pues ademas tuvieron que
desafiar los paradigmas sociales y los roles de género aceptados
por su cultura. Sin embargo, supieron encontrar el equilibrio
entre sus deberes comunitarios y su participacién en el taller.

Dado que las tres peliculas fueron filmadas originalmente
en ombeayilits —autodenominacion de la lengua materna de
los ikoots—, Guadalupe, Elvira y Juana viajaron junto con los
instructores del taller a la Ciudad de México, en donde se
transcribieron y tradujeron los dialogos de las peliculas y
del documental. Sin embargo, en aquel momento solo se
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subtitularon este y una de las peliculas, Leaw amangoch
tinden nop ikoods (La vida de una familia ikoods). Las otras
dos peliculas, cuya ediciéon final quedé pendiente durante
casi tres décadas, fueron subtituladas en 2014 por el propio
Luis Lupone, con base en las notas hechas 29 afios atras.
Al terminar, el material fue trasladado nuevamente a San
Mateo del Mar para cotejar, con apoyo de las participantes,
la fidelidad y precision de los subtitulos.

El lector podria pensar que este fue el final del taller y
de las peliculas, pero no fue asi. Desde un inicio se habia
planeado divulgar las peliculas y el documental junto a una
publicacién impresa, pero ello no sucedi6. En la parte final
de su contribucién, narrada desde su perspectiva personal
y con una significativa carga emocional, Luis Lupone hace
un recuento de los hechos ocurridos al terminar el taller.
El autor cuenta que, si bien se logré finalizar la pelicula
dirigida por Teéfila Palafox junto con el documental, no fue
posible proyectarlos ni difundirlos masivamente, pues no se
disponia de los recursos para presentarlos en los festivales de
cine nacionales e internacionales adonde fueron invitados a
participar. La poca difusién impidi6 que las tejedoras mostraran
a gran escala la forma en que ellas querian representarse a si
mismas y a su cultura y, de tal manera, se opacd la posibilidad
de revelarse como cineastas ikoots.

A principios de los afios noventa, el INI present6 el proyecto
Transferencia de Medios Audiovisuales a Comunidades
Indigenas, mediante el cual se perseguian objetivos similares
a los del Primer Taller de Cine Indigena. Sin embargo, esta
nueva iniciativa no tomé6 como referencia a dicho taller, que
debe considerarse como su antecedente inmediato. A pesar
de ello, la historia y la antropologia lo han reconocido y
apreciado, pues para hablar de cine indigena y etnografico
en México es obligatorio conocer la experiencia del taller en
San Mateo del Mar. Inclusive, por ser de los pocos filmes
que trataban acerca de los ikoots y debido a la importancia
antropolégica de sus contenidos, era una practica frecuente que
Tejiendo mar y viento 'y Leaw amangoch tinden nop ikoods
(La vida de una familia ikoods) se proyectaran en algunas
clases de la Escuela Nacional de Antropologia e Historia
como parte del panorama etnogréafico general.* Posteriormente,
se convirtieron en una referencia fundamental para los cursos
de antropologia visual.®

En la actualidad, el valor de las producciones emanadas del
Primer Taller de Cine Indigena esta ampliamente reconocido

4 Antonio Zirién, jefe del Departamento de Antropologia de

la Universidad Autdénoma Metropolitana (UAM) Iztapalapa.
Comunicacidén personal, julio de 2018.
5 Idem.
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por antropdlogos, etndlogos, especialistas en antropologia
visual, documentalistas y expertos en cine etnografico
(Dorotinsky, Levin, Vazquez y Zirién, 2017; Novelo, 2011).
Ello se debe a que la implementacién del proyecto fue un
hecho inédito y, en su momento, una experiencia tinica en el
pais. Esto no quiere decir que después no se intentara reproducir
la férmula, aunque ya no por parte del INI. Asi, surgieron
propuestas aisladas como “Camaristas”, a cargo de Carlota
Duarte, del Centro de Investigaciones y Estudios Superiores en
Antropologia Social (CIESAS) Sureste; el proyecto Videastas
Indigenas, también en Chiapas, y en Angahuan, Michoacan,
con el maestro bilingiie Valente Soto Bravo (Novelo, 2011).
Es importante precisar que ninguna de estas iniciativas fue
igual al taller en el que participaron las tejedoras ikoots,
pues no fueron planeados ni impartidos por cineastas, sino
por antropélogos que se iniciaban en lo que hoy conocemos
como antropologia visual. Debido a ello, es importante tener
presentes las diferencias entre el cine indigena, creado a partir
de las herramientas del cineasta, y el video indigena, concebido
desde la perspectiva del antrop6logo.®

Ha sido un camino largo para que, finalmente, se presenten
por primera vez las tres peliculas juntas, segin se cuenta en

% Para conocer mis sobre el tema véase Ziridén, 2015.

.

™

esta publicacion que nos hace imaginar lo ocurrido a finales
del afio de 1985. En sus paginas podemos percibir los
sentimientos de alegria, emocion y entusiasmo latentes a lo
largo del taller, asi como la desilusién y el desencanto que
vino después. Sin embargo, la espera ha terminado y ahora es
posible conocer las creaciones filmicas de las mujeres ikoots.

Para acercarse a estas peliculas y dimensionarlas adecuada-
mente, el espectador debe tomar en cuenta, en primer lugar,
que los guiones fueron concebidos por las tejedoras con la
finalidad de mostrar su origen, su cotidianidad, su trabajo,
sus suefios y su cultura. Los filmes que crearon retratan y a la
vez son fruto de la dindmica social de su comunidad y de la

manera en que se tejen las relaciones de parentesco, de
amistad y de compadrazgo. En su realizacion, las mujeres
ikoots demostraron el esfuerzo que ponian dia a dia para
salir adelante y como hacian frente a los retos planteados
por la hegemonia de la cultura occidental, luchando por
preservar, transmitir y mantener vivos su legado cultural y
sus tradiciones.

Los cortometrajes y el documental poseen un indudable
valor histérico, ya que son testimonios de creencias, formas
de organizacién, de sentir, de comportarse, de vestir, de hablar
y de la interaccién cotidiana que habia entre los ikoots

29



e

L 4

30

durante la década de los ochenta, lo que permite contrastarlo
con lo que hoy en dia es San Mateo del Mar. Son documentos
audiovisuales de gran valia pues en ellos se registran acciones
y sucesos cuya memoria, de no ser por este proyecto, es
probable que se hubiese desvanecido al paso del tiempo,
tomando en cuenta que las comunidades indigenas estan en
constante transformacion.

A partir de su participacién en el taller, algunas de estas mujeres
no solo se hicieron visibles a nivel nacional e internacional, sino
que también generaron cambios al interior de su comunidad.
Desafiando las normas de su propio ambiente comunitario,
trascendieron los roles tradicionales como amas de casa,
tejedoras y comerciantes, sin despreciarlos ni abandonarlos,
para convertirse en productoras, camardgrafas, sonidistas,
guionistas y editoras de cine. Con la justificacion del rodaje,
las mujeres lograron acceder a un entorno que les estaba
vedado: el mar, espacio fisico y simbdlico que, en la cultura
ikoots, es esencial y exclusivamente masculino.

A través de los tres cortometrajes y de Tejiendo mar y viento
es posible apreciar la manera en que las mujeres ikoots
asumieron el reto y lo superaron, enfrentdndose incluso a
seflalamientos, rumores y murmuraciones dentro de su mismo
contexto social. Con su participacién en el taller demostraron

que podian hacer mucho méas que cumplir con los deberes que
la comunidad les habia asignado por ser mujeres, que por si
mismos no eran tareas menores, a pesar de que pocas veces
fueran reconocidos y valorados.

Si bien hoy en dia puede encontrarse un sinfin de producciones
audiovisuales que tienen como base los saberes y las tradiciones
de los pueblos indigenas, la mayoria de estas han sido
generadas desde una visién externa. La importancia de los
filmes aqui presentados reside también en el hecho de que
no fueron realizados para ser consumidos por intelectuales,
documentalistas o criticos, sino para hacer un autorretrato
fiel y mostrarse de manera digna y honorable, primero ante
los propios ikoots y, en segundo lugar, ante el resto de la
sociedad mexicana. Aunque no era el objetivo del taller generar
registros etnograficos, es innegable el valor que, desde el
punto de vista de la antropologia visual, poseen estos filmes,
en los cuales se conjuga el interés por contar y la necesidad
de escuchar, en un encuentro entre lo social y lo visual
(Martinez, 2008: 10).

Gracias a las distintas iniciativas de apropiacién de los medios
audiovisuales por parte de los pueblos originarios, entre las
cuales el Primer Taller de Cine Indigena fue pionero, ahora
podemos ser participes de saberes y experiencias a los que de
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otro modo no tendriamos acceso. A través de las peliculas
de las mujeres ikoots, es posible generar experiencias de
acercamiento reciproco entre personas y colectividades con
distintas formas de verse en el mundo. En palabras del
cineasta Alan Berliner, “La pantalla funciona a la vez como una
ventana y COmo un espejo, COmo una ventana para adentrarnos
en otros mundos y comprender la perspectiva de los otros,
pero que a la vez permite que nos observemos unos a otros y
a nosotros mismos.””
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El acervo y las latas del taller”

Desde siempre, la humanidad ha dejado constancia de su
devenir usando diferentes medios que ha legado a las gene-
raciones venideras, los cuales se han consagrado como
significativos para ella. Entre los muchos bienes y expresiones
culturales que forman parte del patrimonio cultural de los
pueblos, se encuentran los que documentan los valores, la
historia y los sentidos simbolico y artistico de una sociedad, tales
como las inscripciones en piedra, los libros y, recientemente,
las fotografias, los fonogramas y las obras audiovisuales, e
incluso los medios digitales del presente.

En México, pais que posee una extraordinaria diversidad cultural
protagonizada por los pueblos indigenas contemporéaneos,
los documentos audiovisuales constituyen algunos de los
registros mas representativos de los modos de vida, las formas
de ver el mundo y las tradiciones de estas colectividades.
Asimismo, representan medios de documentacién, comuni-
cacién, reproduccién y deleite de las expresiones culturales,
siendo asi testimonio de las identidades colectivas y del desarrollo
de la tecnologia.

* Por Octavio Murillo Alvarez de la Cadena, Director de
Acervos del INPI y Antonio Rodriguez Garcia, Coordinador
del Acervo de Cine y Video Alfonso Mufioz del INPI.
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El Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas (INPI)
conserva un legado invaluable de las obras audiovisuales
que documentan a los pueblos indigenas y sus expresiones
culturales y que, por lo tanto, forman parte de la memoria
de estos, de la nacién y de la humanidad. Este patrimonio,
cuyo valor es doblemente antropolégico y documental, se
encuentra en el Acervo de Cine y Video Alfonso Mufioz, y
comprende aquellas obras realizadas en formatos filmico, en
un primer momento, y videografico, posteriormente.

El acervo

El Acervo de Cine y Video Alfonso Mufioz del INPI, o simple-
mente “el acervo”, contiene 12,639 items que corresponden
a 1,678 cintas de cine y 10,961 videos, clasificados en nueve
fondos que comprenden las producciones propias terminadas
e inconclusas (en cada formato documental), obras externas,
realizaciones de videastas indigenas y registros de la accion
institucional, entre otros.! Dichos items abarcan una tempo-
ralidad de 1951-1953 a la actualidad y, ademas, son
un testimonio invaluable de la aplicacion
de las politicas publicas en
materia indigena desde la

Nacional Indigenista (INT)
y la Comisién Nacional
para el Desarrollo de los
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Pueblos Indigenas (CDI),

instituciones que precedieron al INPI en calidad
de entidades gubernamentales dedicadas a la atenci6n a los
pueblos originarios.

La conformacién del acervo se remonta a la creacion del
Archivo Etnografico Audiovisual (AEA) en el seno del INI
en 1977, que a su vez respondio a la necesidad identificada
por el propio instituto y por el Fondo Nacional para las
Actividades Sociales para promover la diversidad étnica
y cultural de México, lo cual se llev6 a cabo mediante el
programa Ollin Yoliztli. Entre sus objetivos esenciales, la
creacion del archivo “contemplaba el registro audiovisual de
las tradiciones y valores culturales indigenas del pais”,?
utilizando como medios principales el cine, la fotografia y la
grabacién sonora. En el terreno politico, esta iniciativa también
permitia dar respuesta, por parte del Estado mexicano, a los
acuerdos establecidos ante la Organizacién de las Naciones

1 Informacién del inventario del Acervo de Cine y Video
Alfonso Mufioz a noviembre de 2018. Inédito.

2 Instituto Nacional Indigenista, “Informacién documental
de valor incalculable”, en México Indigena, num. 28, p.
6-7, México, julio, 1979.
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Unidas para la Educacién, la Ciencia y la Cultura (Unesco)
en 1976, relativa a la urgencia de reconocer y salvaguardar el
patrimonio cultural.

Entre las colecciones mas importantes derivadas de los primeros
afios de trabajo del Archivo Etnografico Audiovisual destacan
los 50 Encuentros de Musica y Danza Indigena —muchos
de los cuales son inéditos—, que han sido reconocidos como
Memoria del Mundo por la Unesco. Algunos items del acervo,
procedentes del registro institucional previo, documentan las
acciones que, en su momento, solo mediante el cine podian
difundirse; en particular, se hace referencia a las primeras
imagenes en movimiento que dan cuenta de algunas de las
actividades iniciales del INI, las cuales datan de 1951 y 1958.
Décadas maés tarde, en 1989, la economia técnica y presupuestal
que ofrecian las nuevas tecnologias de video y la facilidad
para proporcionar equipos de grabacion y capacitar a los
pueblos indigenas —de acuerdo con la politica del momento—,
dio lugar al surgimiento del Proyecto de Transferencia de
Medios Audiovisuales a Comunidades Indigenas. A su vez, esta
iniciativa tuvo como resultado la conformacién, como parte del
AEA, del acervo de video, que incluye los formatos anal6gicos
de 1 pulgada, U-MATIC 3%, Betacam SP, Betamax, VHS, Super
VHS, Mini DV y DVC-Pro; soportes digitales de D2, DVD, Blu
Ray y, recientemente, archivos digitales.

Conservacion

El Acervo de Cine y Video Alfonso Mufioz es un repositorio
de vanguardia de la memoria audiovisual de los pueblos
indigenas de México, cuyos procedimientos en materia de
conservacién superan las sugerencias internacionales en la
materia. Las obras se encuentran resguardadas en dos bovedas
de preservacion de alta precisién —una para cine y otra para
video—, que garantizan condiciones medioambientales con
fluctuaciones practicamente nulas durante el afio. Ello se
logra con un sistema automéatico y permanente de monitoreo
y control de temperatura y humedad relativa (HR), cuyos
parametros son de 15-16 grados centigrados (°C) a 35-40% de
HR para cine, y 20 °C al mismo porcentaje de HR para video.

Como medidas adicionales de preservacién, cabe mencionar
el “lavado” del aire que se inyecta a las bovedas; el aisla-
miento térmico y el recubrimiento quimicamente inerte
de sus paredes y plafones, y las lamparas con
filtros de radiacién ultravioleta e infrarroja,
entre otros dispositivos de seguridad.
Asimismo son destacables, por
una parte, la estanteria es-
pecializada
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en carruajes méviles con recubrimiento epéxico que elimina
la electrostatica, y, por la otra, el procedimiento de colocacién
de nuevas guardas conservativas de polipropileno, que se
ha realizado hasta la fecha.

La obsolescencia tecnoldgica de los formatos originales
de cine y video, por otra parte, ha obligado a los archivos
audiovisuales a generar politicas de conservacién digital
que aseguren la permanencia de los contenidos intangibles
de las obras. En este caso, el acervo cuenta con equipos que
responden a un flujo de trabajo que, a la par que respalda para
preservar la imagen en movimiento y el sonido, permite los
procesos de documentacion, administracién y entrega de los
contenidos a los usuarios, segtn se explicara mas adelante.

Para realizar estas funciones, el acervo cuenta con un
sistema de captura y digitalizacién de material filmico, el
cual capta y sistematiza cada cuadro de una cinta de cine,
generando archivos digitales en calidad conservacién.
Este aparato, de disefio suizo exclusivo para el acervo,
consiste en un escaner de positivos
y negativos de 16 milimetros, que
toma datos de imagen y sonido en
tiempo real y los transfiere a una
estacion de trabajo que genera
los archivos digitales y las secuen-
cias. En el caso del sonido, dispone
de lectores 6ptico, magnético y
full coat, 1o que permite hacer la
digitalizacién en un solo paso y no manipular repetida-
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mente las cintas. Los datos generados poseen una fidelidad
extrema de la informacién y tienen un formato Digital
Picture Exchange (DPX) a una resolucién de 2.3 K (equivalente
a 2,304 por 1,296 pixeles), y se almacenan en discos duros
mecanicos y de estado sélido que forman parte del sistema de
almacenamiento masivo o mediateca del INPI.

En cuanto a los materiales en video, también se cuenta con
una estacién de trabajo para la digitalizacion de los mismos.
Este equipo permite capturar la imagen y el sonido anal6gicos
y convertirlos a un formato digital, asi como masterizar,
restaurar, corregir color y editar los materiales digitalizados
sin compresion, es decir, en gran formato o en calidad
conservacién. El tamafio final de almacenamiento permite
la disponibilidad de los documentos audiovisuales para
exhibicion en grandes pantallas, asi como generar cualquier
cantidad y modalidad de copias. La estacién consta de un
procesador, dos monitores y las interfaces conectadas via fibra
optica y ethernet, con lo cual se permite un flujo de trabajo
simultaneo con el sistema de almacenamiento masivo, en
tiempo real. Por dltimo, la estacién permite crear respaldos
en cartuchos digitales LTO 5.

A la fecha, gracias al personal especializado del acervo y a la
contratacion anual de especialistas en digitalizacion, en este
rubro se cuenta con un avance de 20% tanto en los fondos
de cine como de video. Asimismo, entre 2003 y 2018 se han
realizado 18 proyectos de diagnéstico que han permitido
conocer el estado de conservacién del acervo y desarrollar a
la par los procesos de documentacion.
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Documentacion

Como resultado de los procesos permanentes de inventario,
diagnostico y clasificacion de los items que conforman
los fondos del Acervo de Cine y Video Alfonso Muiioz,
paulatinamente se ha ido conociendo la composicién de los
mismos, permitiendo obtener insumos, por ejemplo, para
la elaboracién de un catdlogo de producciones propias, o
bien, obtener informacién como el nimero de productores,
porcentaje por pueblo indigena de procedencia o entidades
federativas representadas.

El desarrollo actual de las colecciones abarca mecanismos
variados, entre los que destacan:

1. El registro etnografico en campo, por ejemplo, de los
pueblos yoreme (mayo), pa ipai, tohono o’odham
(papago), xi’oi (pame), ixcateco, maya, o’ob (pima),
amuzgo y totonaco, por mencionar algunos de los
proyectos mas recientes.

2. La documentacién de acciones institucionales, como las
producciones videograficas de apoyo a las propuestas
de candidaturas para el Premio Nacional de Artes y
Literatura, las multiples presentaciones de manifes-
taciones artisticas inmateriales (como musica y danza)
y los cursos (de lengua y artes plasticas) del Museo
Indigena Antigua Aduana de Peralvillo, los talleres
de categorias musicales nativas en Chiapas, Yucatan
y Sonora, las grabaciones de las sesiones del Consejo

Consultivo de la CDI y un sinniimero
adicional de eventos culturales.
3. Los proyectos de comunicadores indigenas
que son producto del subsidio a las culturas
indigenas a través de diferentes programas
institucionales, desde 2007 a la actualidad. Estos
han dado lugar a la creacién de valiosas obras
que, incluso, han participado en festivales locales,
nacionales e internacionales relevantes, y que
contienen las experiencias y visiones de hombres
y mujeres indigenas a partir de su propia voz y optica.
4. El intercambio con otras dependencias o la adquisicién
de productos videograficos.

La documentacién aplicada al inventariado y catalogacion del
acervo es, asimismo, una tarea que demanda la participacion
interdisciplinaria de especialistas para el reconocimiento de los
contenidos audiovisuales, la identificacién de participantes,
lugares, épocas y contextos de los registros, etcétera. A su
vez, esta labor permite determinar cudles items pertenecen
a cada produccion y si se trata de un original de camara, un
master, una copia (de proyeccion, de trabajo o compuesta),
un trimm o producto de descarte, un internegativo o un
internegativo reversible de color, asi como cintas de sonido.
Para ello, resultan particularmente ttiles los demas acervos
del INPI, como la Biblioteca Juan Rulfo, la Fonoteca Henrietta
Yurchenco y la Fototeca Nacho Lépez, en los cuales es posible
encontrar, por ejemplo, guiones, investigaciones previas
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a la filmacion, cédulas de fonorregistros, reportes de camara,
informes de produccién o negativos y positivos generados
por los proyectos de documentacién etnografica.

La catalogacién y automatizacién de los fondos del acervo se
realiza a partir de los diagnoésticos del material audiovisual
previamente referidos. Para ello, el acervo ha disefiado una
meticulosa plantilla de catalogacién que permite documentar
y automatizar informacién sumamente relevante sobre los
documentos audiovisuales, utilizando mas de 70 campos y bajo el
criterio de la especificidad que representa la tematica de pueblos
indigenas. En dicha plantilla se registran los antecedentes de la
produccioén, el titulo, la fecha de realizacion, los lugares donde
se llevo a cabo, la mencion de responsabilidad, los créditos, la
productora, el género, los datos de edicién e historia, asi como
informacién compilada a partir de la blisqueda en archivos
histéricos tanto del instituto como de otras fuentes; inclusive, la
plantilla permite hacer la descripcién de escenas. La catalogacién
utiliza el formato de etiquetas Marc 21, un lenguaje catalografico
internacional que permite la interoperabilidad con toda clase de
plataformas, acervos e instituciones. Para la automatizacion de
los registros, se empleard a partir de 2019 el sistema Koha, a
través del cual los usuarios pueden consultar el catdlogo desde
cualquier dispositivo que disponga de conexién a internet.

Acceso y divulgaciéon

Los procesos de conservacién y documentacién del Acervo de
Cine y Video Alfonso Mufioz tienen un objetivo principal:
poner los bienes que este resguarda a disposicién de la sociedad,

con fines educativos, culturales y recreativos. Si bien el acervo
no es propiamente un cine, cuenta con diversos mecanismos de
consulta, uso, reproduccién y difusién de sus obras.

En el periodo de 2003 a 2018 destaca la autorizacién para
reproduccién de un sinniimero de obras en 60 ciclos de cine

Chile, Espafla y Estados Unidos. Las producciones
también enriquecen las exposiciones de museos, eventos
institucionales y muestras culturales, entre otros. Se autoriza
su reproduccion no lucrativa para la produccion de nuevas
obras cinematograficas o videogréaficas que utilizan
fragmentos de los documentos como material de archivo.
También se difunden en multiples medios digitales y de
comunicacion, como el Sistema de Televisién Educativa
cominmente conocido como Red Edusat, el Instituto
Latinoamericano de la Comunicacién Educativa (ILCE),
sistemas publicos de radiodifusién en los estados de la
republica y en las redes sociales de la propia institucién.

El acceso con fines de investigacion es otro rubro sumamente
importante para el INPI, pues los materiales sirven como
documentacién en proyectos antropoldgicos, etnograficos y
socioldgicos, como algunas tesis, estudios, documentos de planea-
ci6n y publicaciones en medios no necesariamente audiovisuales.

El caso del Primer Taller de Cine Indigena

En 1985 el INI, a través del Archivo Etnogréafico Audiovisual
ide6 y llevo a cabo el Primer Taller de Cine Indigena,
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experiencia unica
no solo en México
sino en Latinoamérica.
Esta iniciativa, coordinada
desde el AEA, fue disefiada y dirigida por el prestigioso
cineasta Luis Lupone y se implementé en la comunidad
ikoots (huave) de San Mateo del Mar, Oaxaca. El proyecto,
que consistia en el taller tedrico practico de cine y el registro
de sus actividades, dio lugar a tres cortometrajes producidos
en su totalidad por mujeres ikoots y a la realizacion del
documental Tejiendo mar y viento. Constituy6 un parteaguas
en la historia audiovisual de los pueblos originarios, pues el
INT entreg6 los medios cinematograficos, por primera vez, a
un grupo de mujeres indigenas.

De los tres cortometrajes, dos quedaron inconclusos en
su fase de postproduccién y habian permanecido inéditos
hasta ahora. Sin embargo, en ese momento se obtuvieron
las traducciones del idioma originario al espafiol y poste-
riormente de este al inglés, para todas las peliculas. Hoy, a
través de la presente publicacion, por fin sera posible apreciar
el total de las peliculas resultantes.

En un primer momento, al concluir el taller, el AEA decidié
realizar la transferencia a 16 milimetros de los materiales
filmados originalmente en stper 8 mm, a fin de garantizar
una calidad estandar que se manejaba en ese entonces como

la adecuada para el archivo. Para ello, las cintas originales
se enviaron al laboratorio NLF Reversal Lab en Amsterdam,
Holanda, que devolvié a México todo el material convertido
a dicho formato cinematografico. Sin embargo, como es
conocido, Unicamente se public6 el documental Tejiendo
mar y viento y uno de los tres cortometrajes, La vida de una
familia ikoods.

Los super 8 originales no regresaron a la institucion, sino
que fueron resguardados por Luis Lupone durante mas de 25
afios, hasta que el cineasta las reintegré al acervo en 2012. En
ese lapso, el total de las producciones transferidas a 16 mm
quedaron “enlatadas” en la bodega del Archivo Etnografico
Audiovisual, para posteriormente ser resguardadas en la
béveda del Acervo de Cine y Video Alfonso Mufioz —creado
como tal en 2003—, donde se encuentran hasta la fecha.

Una de las funciones primordiales derivadas de la creacion
del acervo fue la realizacion de un inventario confiable de
lo que fuera el AEA, su antecesor. A partir de ello, la

5” el proyecto y

entonces CDI “redescubrio
decidié plantear su digitalizacion
con diferentes fines. L
Por una parte, la Direcci6n ..__.‘ [
de Acervos concibié la \?N
idea de concluir el proyecto

trunco del taller de cine,
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bajo el empuje de Xilonen Luna Ruiz. Después, a instancias
de Margarita Sosa Sudrez se plante6 un proyecto editorial
que acompafiara la publicacién de los tres cortometrajes y el
documental. Finalmente, esta iniciativa fue retomada y llevada a
término bajo la coordinacion del actual titular de la Direccién de
Acervos del INPI, uno de los autores de estas lineas.

Por otra parte, la digitalizacién de las obras permitiria
completar los contenidos de la serie El cine indigenista, con
el objetivo de mostrar la diversidad cultural de los pueblos
indigenas de México a partir de la publicacién en DVD de
las 47 producciones cinematograficas que el INI realizé en su
historia. Ello sin mencionar, por supuesto, que la digitalizacién
también tenia una finalidad prioritaria de preservacion del
patrimonio audiovisual resguardado en el acervo.

De esta manera, en 2006 se digitalizé la totalidad de los
materiales terminados de los que disponia el acervo, es decir,
los que habian sido transferidos a 16 mm décadas antes.
Ello se hizo mediante la técnica de telecine, con la cual se
gener6 un master en DVD para publicacién y dos mas para
conservacion, en Betacam digital y Betacam SP.

A su vez, por iniciativa de la Direccién de Acervos y del propio
Luis Lupone, se plante6 la necesidad de realizar un registro
nuevo, a modo de conclusiéon del taller realizado veinte afios
atras. Para tal efecto, el cineasta se traslad6 a San Mateo del
Mar, donde entrevist6 a las mujeres ikoots y junto con ellas
actualiz6 las traducciones de los cortometrajes inéditos.

Fue un trabajo que a lo largo de 2012 y parte de 2013
culminé con la edicién y subtitulaje de los dos masters de
los cortos inéditos entonces llamados El cuento del nagual
Teat Montiok y Una boda antigua. Después de la revision,
fueron renombrados como Teat Monteok: el cuento del dios
del Rayo y Angoch tanomb / Una boda antigua, dos historias
que muestran, respectivamente, un relato mitolégico y una
tradicion a punto de sucumbir.







Los ikoots

Con el prop6sito de conocer mejor a las cineastas ikoots y las
condiciones en que se implement6 el Primer Taller de Cine
Indigena, es necesario revisar el contexto histérico, cultural,
lingiiistico, econémico, geografico y social del pueblo al que
pertenecen y, en particular, de la comunidad de San Mateo
del Mar, su lugar de origen. En principio, se debe aclarar que
en dmbitos académicos y oficiales se ha extendido el uso del
término “huave” para referirse a los ikoots. Lo anterior se debe
a que desde la época prehispanica los zapotecos les llamaban
con aquel término, lo que también hicieron los mexicas y,
después, las autoridades coloniales y el Estado mexicano.
El uso de ese apelativo permite, entonces, inferir el tipo de
relaciones interétnicas que se tejian entre los habitantes del
Istmo de Tehuantepec, en el actual estado de Oaxaca.

Sin embargo, es importante destacar que los ikoots rechazan
el gentilicio “huave”, pues en lengua zapoteca quiere decir
“gente que se pudre en la humedad”,? significado que esta
relacionado con el hecho de que habitan en las dunas que
se forman entre el océano Pacifico y las lagunas Inferior y

1 Esta sintesis etnogréafica estd basada en Sadl Millan (2003).

Huaves. Comisién Nacional para el Desarrollo de los Pueblos
Indigenas, Programa de las Naciones Unidas para el Desarrollo.
México. (Pueblos indigenas del México contemporaneo).
Dependiendo de la fuente que se consulte, podemos encontrar
distintos significados, por ejemplo, “gente que se pudre en
el lodo” o “gente que se pudre en la humedad”; aun asi, no
deja de ser una forma despectiva de referirse a ellos.
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Superior del golfo de Tehuantepec. En esta publicacién se
respetara el término ikoots, como se autodenominan, y que
en su lengua originaria significa “nosotros”.

Antes de la llegada de los europeos y durante la expansion del
dominio mexica, durante el Posclasico Tardio (1200-1521) los
zapotecos de Zaachila se establecieron en las planicies del Istmo,
aprovechando la debilidad que el ejército mexica, en su transito
de expedici6n hacia el Soconusco, causaba en las regiones
habitadas por los mixes y los ikoots. Este acontecimiento obligo
a los mixes a retirarse hacia las montafias de la Sierra Norte y a
los ikoots, a las orillas del golfo de Tehuantepec, territorios en
donde estan asentados actualmente.




La cultura ikoots ha sido definida como “lagunar”, en funcién
del entorno en donde habitan y de sus principales fuentes de
obtencién de alimento. El clima y las alteraciones ecolégicas
en la region donde viven han impuesto un paisaje rido y un
tanto desértico, que ha delineado su suerte. A diferencia de la
mayoria de los pueblos indigenas del pais, su principal actividad
economica y medio de subsistencia es la pesca y no la agricultura.
Ello se debe a que el riego es dificil y la produccién esta
directamente relacionada con las variaciones meteorologicas,
pues la estacion de secas es larga, en comparacién con la de
lluvias que dura solo cuatro meses.> Ademas, esta tltima suele
coincidir con la temporada en que se presentan los vientos
encontrados del norte y del sur, en torno a los cuales giran la pesca,
la economia, la vida cotidiana y la propia cosmovision ikoots.

Los pueblos en donde se retine la mayoria de la poblacién ikoots
son San Mateo del Mar, Santa Maria del Mar, San Dionisio
del Mar y San Francisco del Mar. Estos municipios dependen
politicamente de Juchitan y Tehuantepec y, econdmicamente,
del puerto pesquero y petrolero de Salina Cruz.

San Mateo del Mar es un lugar en donde se puede apreciar un
paisaje sobre el que destacan las mujeres ikoots vestidas con
largas faldas que se mueven al ritmo del viento y que estan
acostumbradas a caminar grandes distancias con pesadas canastas
en la cabeza. Cuando se levanta el viento del norte los hombres

& Recuperado el 9 de octubre de 2018, de: https://es.
weatherspark.com/y/9549/Clima-promedio-en-San-Mateo-
del Mar-M%C3%A9xico-durante-todo-el-a%C3%Blo

entran al Mar Vivo a bordo de balsas de tronco o lanchas
de motor; muchos de ellos no saben nadar, y, en ocasiones, se
ven acechados por tiburones. Cuando sopla el viento del sur
pescan en el Mar Muerto, para lo cual utilizan grandes redes
que colocan al anochecer y recogen en la madrugada.

A pesar de que la agricultura no es una actividad preponderante,
cultivan en pequefia escala maiz, ajonjoli, sandia, chile y jitomate,
destinados al autoconsumo. Los terrenos de cultivo son de
temporal, pues la salinidad del suelo y del agua hacen imposible
el riego. El medio de transporte y de carga mas eficiente en las
dunas son las carretas de madera tiradas por yuntas.

Entre los ikoots el agua, en sus distintas manifestaciones, es
considerada el eje en torno al cual giran la economia y la
cosmovision, en comparacioén con otros pueblos de origen
mesoamericano que han convertido al maiz en su punto de
referencia. El agua es un elemento que se relaciona con los santos,
los vientos y los naguales.* Los ikoots creen que las buenas
lluvias dependen de las ofrendas que se hacen al Cerro Bernal,
situado al sureste del litoral. Durante la época prehispanica,
este monte era un punto estratégico en la ruta de la sal, que
se extendia desde el altiplano central hasta el drea maya. En
el sitio se ha localizado un conjunto de estelas, entre las cuales
destaca una representacién de Tlaloc, en cuya mano izquierda
sostiene una copa de la que brota agua a manera de lluvia,

4 Entre los pueblos del sur de Oaxaca —zapotecos, chontales, mixes,
ikoots y zoques— los naguales son entidades sobrenaturales
guardianes de los pueblos (Gonzdlez, 2013).
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mientras que de la derecha emerge una serpiente ondulada,
representaciéon del “agua que camina”. Ambos elementos
estan relacionados con el culto que los ikoots tributan al agua.

Las plegarias que se realizan en este lugar sagrado se encuentran
relacionadas directamente con los monteok, nombre con el
que se designa a los relampagos. Cotidianamente el rayo es
nombrado con el término Teat Monteok, “Padre Rayo”, en tanto
que la “Madre Viento del Sur” se conoce como Miim Ncherrec.
Los monteok son los que gobiernan la lluvia y los rayos y
son capaces de desplazarse a la velocidad del relampago, asi
como de convertir el agua maritima en agua pluvial; forman
una pareja indisoluble con las ncherrec, “viento del sur”, entes
femeninos. Por tal motivo el rumbo Sur del cosmos es
considerado como lugar de las mujeres, y el Norte, de los
hombres. Es por esto que en San Mateo del Mar los espacios
masculinos y femeninos estan bien delimitados; asi, en la iglesia
es comun que las mujeres se sienten a la izquierda de la nave
y los hombres a la derecha, y esa es también la razén por la
que solo los hombres pueden entrar en el mar para conseguir
el pescado y el camarén. En cambio, las mujeres realizan sus
actividades en los mercados, a los cuales los hombres no acceden.

Actualmente, los ikoots atin practican la medicina tradicional,
pero también consultan a los médicos alépatas cuando lo
consideran necesario. Poseen un amplio conocimiento de
plantas y yerbas utilizadas por los curanderos, con las que tratan
enfermedades como el “mal de 0jo”, “espantos”, “enfermedad
de Dios”, entre otras; también las parteras siguen cumpliendo
su tarea con regularidad.
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Una gran proporcién de los habitantes de San Mateo del Mar
es bilingiie, sobre todo entre las generaciones mas recientes.
El nivel escolar promedio es la secundaria y, si los jovenes
ikoots desean continuar sus estudios en niveles medio superior
o superior, deben desplazarse fuera de la comunidad.

Por lo general, los hombres se reparten los cargos municipales
y tienen que cumplir con la tradicién. Las autoridades
indigenas gozan de autonomia respecto al gobierno estatal y
la federacion, por lo que la policia local esta a cargo de los
topiles, que se renuevan anualmente.

La vivienda tradicional se construye con carrizo, aunque los
nuevos materiales constructivos van ganando terreno. A pesar
de ello, la disposicién de los espacios domésticos no se ha
visto modificada drasticamente: dentro de la casa, al norte,
aun se puede apreciar el altar del santo al que la familia es
devota, mientras que el patio conserva su utilidad como
cocina y lugar de trabajo, convivencia, recreacién y descanso.

Las principales fiestas religiosas que se realizan en San Mateo
del Mar son las de La Candelaria, Corpus Christi y el dia del
santo patrono, san Mateo. Las fiestas se celebran al ritmo
de tambores, flautas de carrizo y carapachos de tortuga
percutidos. En ellas se realizan varias danzas como “Los negros”,
“Los tigres”, el “Baile del pez espada”, “La Malinche” y “La
serpiente” (omalndiiik). Esta ultima, protagonizada por un
danzante que representa a una serpiente de agua, simboliza
como el rayo protege al pueblo de los ataques de entidades
sobrenaturales provenientes de otros pueblos.
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Esta danza fue filmada por el cineasta soviético Sergei Eisenstein,
quien visité San Mateo del Mar en 1931. Mas de cinco décadas
después, ese registro histérico formo parte de los materiales
proyectados durante el Primer Taller de Cine Indigena y de
esa forma las tejedoras ikoots pudieron conocerlo. Por la
relevancia de dicho documento filmico para el taller y para
la propia historia ikoots, el cineasta Luis Lupone incluy6
un fragmento del mismo en el documental Tejiendo mar y
viento, que forma parte de la presente publicacion.
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El cine de los ikoots™

Advertencia

La mayor parte de los textos aquili presentados fue escrita al
finalizar los trabajos de edicidén del Primer Taller de Cine Indigena
en 1986, pues originalmente se pretendia difundir los resultados
de este en un libro que estuviera acompanhado por las peliculas
en VHS. Para esta publicacién, tales relatos fueron revisados y
adecuados al tiempo presente para un mejor entendimiento de los
hechos; por otro lado, se ha visto enriquecida por eventos que
sucedieron afos después de que finalizé el proyecto, asi como de
otras experiencias que he rescatado de mi memoria. La narrativa
es una suerte de fusidén entre crénica, reportaje, bitacora, diario
de trabajo, notas al calce, memoranda y ensayo reflexivo.

* . . . . . <
Por Luis Lupone Fasano, cineasta y coordinador del Primer Taller de Cine Indigena
en San Mateo del Mar, Oaxaca.
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Es importante mencionar que el libro esta integrado por varios
articulos, escritos por tres de los diferentes organizadores
del taller; es por eso que en ocasiones las historias vy
acontecimientos se enredan y se mezclan. Sin embargo, esto se
debe al caracter cronolégico con que fue pensado y responde
a la gestacidén, implementacidn y resultados de esta primera
experiencia de cine indigena. Para concluir se exponen las
razones que detuvieron durante 30 afhos la publicacién de dos de
las tres peliculas, asi como las adversidades y contratiempos
que se han superado para conseguir la reedicidn, exhibicidn
y divulgacién de las mismas. Por otra parte, dado el contexto
en el que fue impartido el taller, se debe considerar que hay
momentos en los que se hace mencién al Instituto Nacional
Indigenista (INI), predecesor del Instituto Nacional de los
Pueblos Indigenas (INPI), debido a la historia misma de la
institucidén y a los cambios que se han dado dentro de la misma.

Las mujeres que conformaron el proyecto pertenecen a la comunidad
ikoots de San Mateo del Mar, Oaxaca. Es importante aclarar
que histodrica, social, académica e institucionalmente este
pueblo originario ha sido conocido como huave, un nombre que fue
impuesto desde hace siglos por los zapotecos de Tehuantepec
y Juchitdn, y que posee un sentido peyorativo, ya que en esa
lengua significa “gente que vive en el lodo podrido”. Por
tal motivo, y considerando el deseo que durante el taller
mostraron las mujeres de reafirmarse como ikoots, a través de
las peliculas que imaginaron y crearon, juzgamos pertinente
utilizar su propia denominacién con el fin de saldar una
antigua deuda que la sociedad tiene con ellos.
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Primer Taller de Cine Indigena: mujeres ikoots

Antecedentes y gestacion del proyecto

Todo comenzd en 1982, cuando era estudiante en el Centro
Universitario de Estudios Cinematograficos (CUEC), en donde
mis compaiieros Francisco Chavez, Jaime Carrasco, Jesus
Sanchez y el que esto escribe, Luis Lupone, formamos el
colectivo “Minibruto”. En aquel momento Francisco también
trabajaba en una produccién del INI. Nuestro profesor de
fotografia y cine, Mario Luna, me invité a formar parte del
equipo de produccion del INI como asistente de camara.
Miguel Camacho era el encargado de la produccién en
locacioén, bajo las 6rdenes del productor general Juan Carlos
Colin. En ese entonces el Instituto producia documentales a
todo vapor en diversas comunidades indigenas del pais.

Los trabajos se llevarian a cabo en tres comunidades de la
Sierra Chinanteca en Oaxaca: Santiago Tlatepuzco, San Felipe
Usila y el Ejido Santa Fe y la Mar, a las que nos trasladamos
en helicoptero, aterrizando en la cancha de basquetbol de
una de las comunidades. Es probable que ese fuera el tinico
espacio de concreto en el pueblo y quizas en todo el municipio.

Cada tercer dia llegaban, via aérea, provisiones como agua,
galletas, latas de atun y latas de cine (400 pies 16 mm color).
Esta escena me recordaba las imagenes de la guerra de
Vietnam, cuando los helicopteros descendian cerca de los
caserios de palma donde los nativos fascinados veian esos
artefactos como naves extraterrestres; el asombro de los

habitantes de la Chinantla era muy similar. Eran los tiempos
del México de la abundancia proveniente del petr6leo, habia
combustible para helicopteros en exceso, asi como para las
latas de cine que nos llovian del cielo oaxaquefio.

Al igual que en otras producciones del INI, participé como
sonidista. La dindmica siempre era la misma: despertar muy
temprano, filmar los amaneceres desde diferentes puntos,
asi como los atardeceres. Esto me generaba un sentimiento
de que, mas que expresar la realidad indigena, haciamos un
catdlogo para calendario o demo de cine de la extinta
compaiia Kodak. Para las entrevistas se buscaban ancianos,
curanderos y curanderas, jefes de comunidad y, si habia suerte,
al consejo de ancianos. Habia ocasiones en que durante
el registro los traductores no estaban presentes en las
grabaciones. Su ausencia ocasionaba que se perdieran muchas
oportunidades al momento de conducir la entrevista hacia
algun tema especifico o profundizar mas; no obstante, solian
estar en el momento de la edicion. Esto me daba la impresion
de que, mas que cineastas persiguiendo y entendiendo una
realidad, pareciamos un grupo de entomoélogos catalogando
especies, encerrandolas en un frasquito (latas de cine)
y rotulandolas con titulos como “amanecer”, “curandero
curando”, “volador de Papantla volando”, “consejo de ancianos
hablando”, “sacerdote dando misa”, “atardecer”, “fogata de
mujeres cocinando”, entre otras obviedades mas.




Estas practicas eran acordes a la politica cultural mexicana
de la época, pues estaban impregnadas de presuncién, que
respondia a los regimenes anteriores que se habian encargado
de folclorizar el material cinematografico sobre el mundo
indigena. La investigacion se limitaba a una suerte de
inventario de lenguas, lugares y trajes tipicos sin contexto ni
pretexto. Los helicépteros con latas de atin y de cine para
efectuar ese catdlogo eran imprescindibles.

Quiero puntualizar que escribo desde mi experiencia, con
base en lo que me toc6 vivir en varias de las producciones
del Instituto. No pretendo juzgar todo lo que histéricamente
se hizo en el INI o por la instituciones que le han sucedido,
donde seguramente hay otras miradas y formas de produccion,
distintas a las que en aquel entonces un estudiante de cine,
asistente de camara, sonidista y postproductor de audio
presencié. Fueron estas vivencias, precisamente, las que me
impulsaron a buscar otras maneras de efectuar el registro
de esta lacerada realidad indigena nacional.

Después de realizar el mediometraje documental Dios se lo
pague (1981), cuando atin era estudiante, fui seleccionado
para asistir a un curso de cine documental en formato siper

8 mm en los Talleres Varan, fundados en 1981 por el etnégrafo-
documentalista Jean Rouch, en Paris. Alli se desarrollaba un
proyecto para la formacién de cineastas en el llamado “tercer
mundo”, especializado en cine directo, cuyo manifiesto es la
pelicula Crénica de un verano (1961), realizada por Rouch y
el soci6logo Edgar Morin.

En este curso aprendi que el cine stiper 8 mm era portatil,
economico, de buena calidad visual, con audio sincrénico en
la propia pelicula y susceptible de ser ampliado al formato
de 16 mm para mayor difusién. Asi comencé a pensar en
una propuesta: crear grupos capacitados e itinerantes de
cineastas indigenas que, equipados con camaras de cine
suiper 8 mm, registraran y editaran los documentales de sus
propias realidades y las de otros pueblos. Posteriormente, ya
editados en el formato de origen, se ampliarian a 16 mm y
se distribuirian en los 25 Centros Coordinadores Indigenistas
que el INI tenia por todo el pais y que, gracias a su ubicacion
estratégica, cubrian casi todas las zonas indigenas, en las que
se hablaban mas de 50 lenguas. En cada uno de esos centros
existian flamantes auditorios con capacidad para mas de




80 personas, en cuyas cabinas habia proyectores de 16 mm
adquiridos en ese sexenio de la abundancia.

Asi pues, me di a la tarea de escribir un proyecto para
proponer la realizacién de un taller de cine indigena que
tuviera una duracién minima de dos meses, con el objeto de
implementarlo en alguna comunidad, el cual le entregué
a Alberto Becerril, quien entonces trabajaba en el Archivo
Etnografico Audiovisual (AEA) del INI. Cuando me encontraba
en un curso de cine de 16 mm en Paris y cruzaba por mi mente
la idea de establecerme definitivamente en Roma, ya pasados
varios meses de mi encuentro con Alberto, él me 1lam6 y me
comunicé que habia posibilidades de realizar el taller, pero
que no bastaba con el proyecto, sino que habia que realizar
ciertos tramites implementados por el AEA, por lo que
requerian mi presencia.

Archivo Etnografico Audiovisual del INT 1981-1985

El Archivo Etnogréafico Audiovisual se encargaba de las
producciones documentales de cine en formato de 16 mm que
realizaba el INI. Durante las reuniones con los encargados de
produccion de cine del AEA, las reticencias al proyecto fueron
claras. Desde mi punto de vista, algunos colegas documentalistas
de la institucion veian amenazados sus puestos ante la posibilidad
que ahora fueran las comunidades indigenas quienes realizaran
su propio registro audiovisual. Constantemente se mencionaba
que realizar cine era una tarea complicada, que llevaba afios de
estudio y preparacion, por lo que una capacitacion de dos meses
como se pretendia era utopica e irrealizable.
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La autorizacién para realizar el proyecto fue condicionada
al cumplimiento de unos lineamientos de filmacion muy
distintos a lo que se acostumbraba. Hasta entonces, era una
practica comtn entregar a los cineastas, como unica fuente
de informacioén previa, las tesis o publicaciones sobre la
comunidad donde se haria el trabajo, quince dias antes de
iniciar la produccién. En cambio, para poner en marcha el
Primer Taller de Cine me solicitaron requisitos totalmente
diferentes: debia realizar una investigacion tematica junto con
los especialistas del INI, elaborar un guion cinematografico,
presentar un presupuesto y explicar los objetivos a alcanzar.

Fue asi que, junto con la antropdloga Diana Roldan y con
Susana Gardufio, del Departamento de Investigacion del
AEA, se hizo una indagacion sobre La imagen de la mujer
indigena en el cine nacional, en las representaciones
pictoéricas y monumentales. Esta tematica correspondia a la
politica del INI de aquellos afios sobre asuntos de género.
El hecho de que el tema principal fuera la mujer indigena
resultaba suficientemente atractivo para ponerlo en marcha.

Los resultados de esa investigacién también debian producir
un guion cinematografico que yo debia escribir, lo cual era un
absurdo total, puesto que entre los documentalistas es sabido
que, para la realizacién de un documental, a lo mas que se
puede aspirar es a una escaleta tematica, en la que se desarrolla
por escrito una descripcién de espacios-tiempos; es un esquema
de trabajo lo més abierto posible y dispuesto a modificarse.
Fue ahi cuando me percaté de que no seria tarea facil poner en
marcha el proyecto, pues comenzaban los obstaculos. A pesar
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de la descabellada peticién, armé un “guion” de 60 paginas
para cumplir con el requisito burocrético.

Una vez superado este tramite institucional, habia que decidir
la comunidad a la que se le impartiria el taller. Diana sugirié
considerar una reunién que estaba préxima a celebrarse, en
el marco de la Primera Feria Anual del Artesano Indigena en
Oaxaca, y que contaria con la participacién de los principales
representantes de artesanos y artesanas de las comunidades
indigenas. Seria un espacio en donde por primera vez venderian
sus productos directamente al consumidor final, pues hasta
entonces era una practica comun que los ofrecieran a
intermediarios, quienes los pagaban a bajos precios, por lo
que obtenian una ganancia menor por su trabajo. A mediados
de los 80 existian 23 asociaciones de artesanos registradas, en
su mayoria conformadas por mujeres que principalmente se
dedicaban a tejer en telar de cintura, confeccionar y bordar
textiles como rebozos, huipiles, servilletas, etcétera. Este era
un excelente ambiente para iniciar el proyecto, aunado al
hecho de que Oaxaca era, y sigue siendo, el estado con mayor
poblacién y diversidad indigena del pais.

Oaxaca, nuestro primer contacto

Expusimos el proyecto en la sede del INT en la ciudad de Oaxaca
y precisamos cual seria la participacion del AEA durante la
feria. Hablamos del ciclo de cine, de la exposicion fotografica
y de nuestras intenciones sobre conocer la opinién que tenian
los indigenas acerca de la imagen que se difundia de ellos, para
asi poner en marcha un pequefio taller de cine en siper 8 mm
y nosotros documentar la experiencia en 16 mm. La licenciada
Lucina Cérdenas y Xosefa Nolte nos ayudaron a sensibilizar a
los representantes de las organizaciones artesanales para que
nos permitieran realizar nuestro plan, ya que estas actividades
serian paralelas a su exposicion y venta. Cuando les explicamos
el proyecto se mostraron muy entusiasmadas.

La feria se inauguro el 19 de julio de 1985 en la Plaza de la Danza,
con la participacién de 25 grupos de artesanos de distintas culturas y
localidades: mazatecos de Huautla de Jiménez; chinantecos de San
Lucas Ojitlan, San Felipe Usila y la isla de Soyaltepec; zapotecos
de Santiago Textitlan, Miahuatlan y Santo Tomas Jalieza; chatinos
de Santiago Yaitepec; mixes de Tamazulapam del Espiritu Santo
y San Juan Guichicovi; mixtecos de Santiago Jamiltepec, Santa
Maria Huazolotitlan y Tepelango, e ikoots de San Mateo del Mar.
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La exposicién fotografica fue montada en la Escuela de Bellas
Artes, contigua a la plaza. Se realiz6é un cineclub con dos
funciones, una se presento a las siete de la mafiana para las
artesanas y otra a las siete de la noche para el ptiblico en general.

Entrevistamos a las artesanas y a otras mujeres que vendian
mercancias y que no participaban en la feria como tal; nos
interesaba conocer su opini6n sobre las peliculas y la exposicion.
Basandonos en la informacion recabada, seleccionamos a tres
mujeres: Elvira y Cecilia, mixtecas de Jamiltepec, y Anastasia,
zapoteca de la Sierra Sur de Oaxaca, quienes tomaron un breve
taller de cine siper 8 mm, filmaron varios de los puestos de sus
compafieras y entrevistaron a algunas, asi como a visitantes de
la feria; también se tomaron fotos entre ellas, que después les
fueron entregadas para que las analizaran y comentaran.

Inicio del documental Tejiendo mar y viento

Desde el inicio se plante6 realizar un documental sobre el
Primer Taller de Cine Indigena, con la finalidad de registrar los
sucesos, problemas, reflexiones y resultados del mismo, para que
posteriormente sirviera de antecedente en la implementacion de
los siguientes talleres de cine. Era el proyecto piloto que daria
inicio a un plan de grandes dimensiones, que tenia como objetivo
que las propias comunidades indigenas fueran capacitadas y se
les proporcionaran las herramientas necesarias para generar
el contenido audiovisual que consideraran pertinente mostrar a
la sociedad, y que a través de ello dejaran registro de su vida,
creencias, organizacion politica, social y religiosa, como una
nueva manera de resistencia y permanencia cultural.

Por tales razones se decidi6é hacer un documental en donde
quedaran asentados algunos aspectos que marcaron la
implementacion del taller. Entre estos destacaban los motivos
que impulsaron a las mujeres a aceptar la capacitacion, las
dindmicas que se generaron, las reflexiones sobre sus propios
materiales y sobre los fragmentos de las peliculas que de
alguna manera intentaban representarlos, asi como documentar
el contexto geografico, econémico, social y cultural del lugar,
y las amenazas externas latentes en la comunidad, la mas
preocupante de las cuales era el puerto petrolero de Salina
Cruz. El documental se hacia con la finalidad de que sirviera
como material de consulta para ayudar a perfeccionar las
técnicas de transmision de conocimiento.

Es por ello que la filmacion del documental se inici6 desde la
Feria del Artesano. En esa ocasion se registraron las primeras
reacciones, comentarios y reflexiones de los artesanos y
artesanas durante su visita al Museo de Arte Prehispanico
de México “Rufino Tamayo”, donde apreciaron los vestigios
y deidades en piedra de sus propias regiones. También
fue significativo observar sus impresiones al mirar las
constelaciones a través de un telescopio del Observatorio de
la Universidad de Oaxaca, dado que era algo que la mayoria
de ellos experimentaba por primera vez.

Los resultados que se obtuvieron durante la feria y la
corta visita a Jamiltepec, donde residian Elvira y Cecilia,
evidenciaron una serie de dificultades que nos llevaron a
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descartar poner en marcha con ellas el Taller de Cine Indigena.
La principal causa residia en las diferencias existentes al
interior de su organizacién, que hubieran provocado poca
cohesién del grupo. Aunado a ello, una parte de la comunidad
no estaba de acuerdo, por lo que se careceria del trabajo en
equipo y la empatia con la realidad del entorno, elementos
fundamentales en cualquier filmacion.

En la bisqueda de nuevos candidatos, recordé que durante
la feria observé los textiles de todos los grupos expositores,
de los cuales la mayoria se inclinaba por formas geométricas
y lineas simples o por la reproduccién de elementos de los
remates constructivos de los edificios de Mitla y Monte
Alban. Sin embargo, las servilletas, manteles y huipiles de
las ikoots de San Mateo del Mar eran distintos: tenian figuras
en diferentes planos y niveles (peces, tortugas, bueyes, vacas,
arboles, casas, canoas, estrellas, etcétera), y en algunos casos
las iméagenes estaban secuenciadas de izquierda a derecha, con
un principio y un fin; es decir, narraban breves historias que
se apoyaban en la explicacién de su creadora.

La imagen, narracion e historia son propias de la génesis
y la praxis del lenguaje cinematografico, caracteristicas
que las tejedoras demostraban en lo que plasmaban en sus
textiles. Para mi, esto fue motivo suficiente para justificar su
inclusion en el taller. Por otro lado, los ikoots, junto con los
seris, son quiza los tnicos pueblos indigenas del pais que
viven principalmente de la pesca, y en aquel tiempo no se
habia documentado lo suficiente a esta cultura definida como
lagunar o marefia. Ademas, el desarrollo industrial de la
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refineria de Salina Cruz, a 30 km de San Mateo del Mar, asi
como la construccion de carreteras, estaban transformando
rapida y profundamente la vida de las poblaciones. Todos
estos factores, aunados al hecho de que la organizacién
de estas mujeres era s6lida y exitosa, fueron argumentos
suficientes para sostener que las ikoots eran las mejores
candidatas para recibir la capacitacion.

Fue asi que las tejedoras transmitieron a las autoridades locales
sus deseos de formar parte del proyecto. Lamentablemente
comenzaban las dificultades, pues para entonces el presupuesto
del taller se habia reducido a la mitad y solo contdbamos
con cinco semanas, en lugar de las nueve que se habian
contemplado en un principio. Sin embargo, sabiamos que
las extraordinarias capacidades narrativas de las ikoots nos
ayudarian a solventar la falta de tiempo.

En agosto de 1985 visitamos por primera vez San Mateo del
Mar. Hablamos con las artesanas de la organizacion sobre la
posibilidad de realizar el taller entre noviembre y diciembre.
Nos sefialaron que requerian un tiempo de reflexion y discutirlo
en su proxima reunion, asi como hablarlo con sus autoridades.
Al final nos comunicaron que habian llegado a un acuerdo
favorable y que iniciariamos a principios de noviembre.
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“San Mateo del Mar estd entre el mar y el
viento. De un lado la laguna, del otro el
mar. El viento del Norte es hombre, azota
muy bravo. E1 viento del Sur es mujer, viene
del Mar, es manso. Es mujer, es culebra que
puede venir como ciclén”

Elisa Ramirez “El fin de los montiocs”




Mujeres ikoots

Organizacion de artesanas de San Mateo del Mar

En 1984, el Gobierno del Estado de Oaxaca, a través del
Programa Regional del Empleo, y el INI desarrollaron un
programa nacional de fomento artesanal para dar capacitacién
y mejorar la productividad de los artesanos indigenas. En
la investigacién realizada para implementar el programa
se evidencié que las tejedoras ikoots estaban divididas en
varias organizaciones, lo que permitia que intermediarios
y revendedores intervinieran en la venta de los productos,
beneficidndose mas que las mismas artesanas.

En noviembre de ese mismo afio, 120 tejedoras de San Mateo
del Mar y de los alrededores decidieron unirse a la Asociacién
“Fernando Gémez Sandoval”; como miembros de ella realizaron
un estudio de mercado en la ciudad de Oaxaca para investigar
cémo fortalecer su comercio con base en los intereses de los
potenciales consumidores. La recopilacién de esta informacion
les permitio reflexionar la manera en que podian transformar
el trabajo textil para comercializarlo sin afectar su tradicion.
Asi fue como decidieron reducir el tamafio de las
servilletas y por lo tanto el precio, e incorporaron
otros articulos como lienzos grandes, monederos y
bolsas que se vendian més facilmente. Compraban
el hilo en grandes cantidades, lo tefiian con

Por Maria Eugenia Tamés, documentalista e
instructora durante el Primer Taller de Cine
Indigena en San Mateo del Mar, Oaxaca.
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tintes vegetales y, a veces, con el caracol ptirpura
(Plicopurpura pansa) el cual es cada vez mas
escaso. Con estos materiales tejian telas de doble
vista, huipiles y pantalones, entre otras prendas que
eran solo para el uso de la comunidad y no entraban
en los planes de comercializacion. Recibieron un
crédito como apoyo a sus proyectos, el cual era administrado
por la mesa directiva; con este recurso se compraba la materia
prima, que adquirian a un precio menor que en las tiendas.
Las integrantes de la asociacion se reunian periédicamente para
los informes financieros, comprar material y vender su produccion.

La organizacién les compraba a las artesanas el producto
final y después lo comercializaba. Las mujeres encontraban
en este colectivo un espacio que les permitia desarrollar sus
aptitudes y analizar su situacién desde diferentes puntos
de vista, lo que propiciaba gran integracién y una mejoria
en su autoestima. La capacidad que demostraron dot6 a la
organizacion de una imagen de respeto en la comunidad.
Como ejemplo de ello se encuentra el testimonio de don
Tedfilo Faillo, tejedor de redes de San Mateo del Mar y quien
también actud en una de las peliculas:

Entre los hombres es dificil hacer una organizacion;
es dificil juntarlos y ya que se juntan, cuando
hay dinero se lo gastan en bebida, mientras que
las mujeres.. ellas si progresan y me siento muy
bien de llamarme igual a la presidenta de la
organizacién, Tedfila.

77



Como hasta la actualidad, cada tejedora creaba sus propios
disefios y combinaciones de colores, muchas veces heredadas
de sus antecesoras. El tejido en telar de cintura ocupaba buena
parte de su tiempo y complementaba sus tareas diarias: cortar
lefia, moler maiz, hacer tortillas, cocinar, cuidar a los nifios y
vender el pescado y el camarén en el mercado, ademas de la
administracion del gasto familiar.

Integrantes del taller de cine

Al llegar a San Mateo del Mar nos reunimos en casa de Te6fila
Palafox, presidenta de la asociacién de artesanas, donde
expusimos los objetivos del taller. Trabajar con un grupo
solidamente integrado era una gran ventaja. La corporacion
estaba basada en sus costumbres: se reunian una vez al mes,
sabian dialogar, discutir, buscar soluciones y superar dificultades.
Ocho de las mujeres de la organizaciéon manifestaron interés en
participar en el taller, por lo que se crearon dos grupos. Se eligié
como sede la casa de Tedfila y el horario se elabor6 en funcién
de su vida cotidiana: lunes, miércoles y viernes de 15 a 18
horas, martes y jueves de 13 a 16 horas, con proyecciones
abiertas al publico a las 18:30 horas.

Al elaborar el itinerario se tomaron en consideracion
las cargas de trabajo de las mujeres ikoots, las
cuales son muy pesadas y demandantes. Solian
levantarse a las cuatro de la mafiana para poder
terminar sus tareas antes de ir al curso. Dos de las

mujeres vivian fuera del pueblo, en las colonias
Juarez y Costa Rica, por lo que eran transportadas
diariamente con el vehiculo proporcionado por el
INI. Las ocho integrantes nos permitian abarcar un
amplio espectro generacional, pues la mas joven
de ellas tenia 21 afios, mientras que la méas anciana
contaba con 70 afios. Esta situacion enriquecia al taller, en
funcién de la diversidad de ideas, conocimientos, acciones
y personalidades de las participantes.

Es importante mencionar que, durante la capacitacion, las
mujeres se dieron cuenta de que mientras se realizara el taller
no podrian seguir tejiendo, lo que representaria un impacto
negativo en sus ingresos. Nos expusieron la situacion y se
decidi6 hacer un célculo de la cantidad, formato y calidad
de las piezas que podrian elaborar en un tiempo equivalente
al de la capacitacién, asi como el costo de estas. Con base
en ello, se solicitaria al INI una pequefia ampliacion del
presupuesto para que le fuera entregado a la organizaciéon.
Este acuerdo, que resultaba favorable para ellas, fue aceptado
por el instituto y asi se llevo a cabo.

Las ocho mujeres que se integraron al taller hicieron posible
crear un testimonio visual de cémo se percibian a si mismas
y cémo vivian su papel al interior de su comunidad, asi
como plasmar la imagen que ellas deseaban proyectar hacia
el exterior.



Ti Micheli
ImOtea IC e In “Me quedé pensando en las peliculas y

sofié que en la iglesia el santo estaba
rodeado de iguanas.”

Las mujeres comentaron que no se podia filmar
La “Mum Vida” (la abuela), en la comunidad ocupaba porque el padre no daria permiso.

el lugar de rezadora en los diferentes rituales que se
llevaban a cabo en el pueblo. Siempre se mostr6 interesada
en el proyecto, asi como en compartir su experiencia y
conocimiento sobre las tradiciones ikoots que habia adquirido
a lo largo de sus 70 afios de vida, razon por la cual también
era conocedora de cuentos antiguos. El taller se vio sumamente
enriquecido por sus ideas y propuestas enfocadas en plasmar
la cosmovision ikoots. Ademas, se ocup6 en varias ocasiones
de la iluminacién y los guiones, y en la pelicula Teat Monteok:
el cuento del dios del Rayo personifico a la abuela que cuenta
la historia a sus nietos.




“Quiero que en la pelicula se vea a los
nifnos haciendo tarea para que sepan que
aqui en San Mateo los ninos saben leer.”

Teofila Palafox

Presidenta de la Asociacion de Artesanas, contaba con 29 afios
al integrarse al proyecto. Curiosa, firme, dindmica y trabajadora,
se desenvolvia de manera diferente a sus compafieras, ya que
durante su adolescencia residio en la ciudad de Oaxaca, lo que le
permitié convertirse en observadora y critica de los problemas
de su comunidad. Gracias a su mediacion con las demas mujeres
el taller se implement6 de la mejor manera. Se desempefi6 como
camarografa, directora y coguionista, actividades que desarrollo
de forma sobresaliente a pesar de su labor de cuidar a sus
tres hijos. Durante el taller siempre manifest6 gran interés en
mostrar el estilo de vida y las costumbres domésticas mediante
una concepcion progresista de la familia, asi como del papel que
ejerce cada uno de sus miembros.




Justina Escandon

Una mujer poco usual en la comunidad, dado que su marido
trabajaba por periodos prolongados fuera del pueblo, por
lo que ella se encargaba sola de todas las actividades de su
hogar. Cuidaba a su hijo Gervasio, elaboraba tejidos como
gran parte de las mujeres de San Mateo del Mar, preparaba
tamales y tortillas para completar los gastos y se desempefiaba
como partera y curandera en el pueblo. Siempre mostré
fuerza, interés y gran capacidad para realizar los trabajos
dentro del taller, lo cual se vio reflejado en sus actividades
con el sonido y su participacién como coguionista.




“Entonces puedo, porque tengo
manos, pies y ojos.”

Guadalupe Escandon

Fungi6é como coguionista, sonidista y editora; sin embargo,
uno de sus mayores aportes fue la traduccion de las peliculas
al espafiol, para lo cual tuvo que trasladarse a la Ciudad de
México. A diferencia de las demas mujeres, no residia en San
Mateo del Mar, sino en un rancho cercano, por lo que todos
los dias que el taller tuviera actividad habia que enviar un
vehiculo para trasladarla con seguridad. Desde el principio
mostr6 un gran interés, pero le preocupaba que no sabia
leer ni escribir; no obstante, al enterarse de que ello no era
necesario, no dudé en formar parte del proyecto. A pesar de
sus muchas ocupaciones domésticas, conté con el apoyo de
su marido, quien también particip6 en las peliculas como actor.




Juana Canseco

Con 26 afios de edad, a diferencia de sus compaiieras, era
soltera, de familia protestante y residia en un rancho cercano
al Mar Vivo. En cambio, al igual que las demas, colaboraba
con las actividades en su hogar: ella era la encargada de
acudir al mercado a vender el pescado, mientras su mama
y su abuela permanecian en casa. También trabajaba como
secretaria en la Asociacion de Artesanas. Gran parte de la
filmacion se realizé en su casa, ademas de que se conté con
la colaboracién de su familia. Se desarrollé como asistente
de produccion y particip6 en la edicion y traduccién en la
Ciudad de México.




“Es importante que participes con
nosotras en las peliculas, para que
tus hijos y tus nietos puedan verla.”

Elvira Palafox

La mas joven de las participantes, con tan solo 21 afios,
era la hermana menor de Teéfila. Como sus compaiieras,
cumplia con sus deberes en el hogar, tenia gran habilidad en
el telar y se especializaba en el tejido de dos vistas, técnica que
por su complejidad pocas mujeres dominan. Era creativa,
sofiadora, inventiva, determinante, dedicada, persuasiva
y con gran iniciativa; trabajaba aun fuera de los horarios
del taller. Logr6 convencer a sus conocidos mas cercanos y
familiares de participar y apoyar el proyecto. Se desempefio
como guionista, directora y camarégrafa. En su estancia en
la Ciudad de México trabajé en la edicién y traduccion de las
peliculas, ademas de que realiz6 el vestuario para la pelicula
Una boda antigua.




Si bien el taller inici6 con ocho mujeres, con el transcurrir
del tiempo dos de ellas ya no pudieron continuar con su
participacion. Sofia Silva Oronoz, de 25 afios, era tesorera de
la asociacién, pero se retir6 antes de comenzar la produccién
de las peliculas. Por su parte, Aurora Rangel se ausent6 algunas
semanas porque tenia que vender sus productos en Juchitan;
regresé tiempo después a explicar su situacién y a despedirse.

En general, la respuesta obtenida de las mujeres del taller fue
muy positiva y satisfactoria. El hecho de que se trabajara con
una asociacion bien afianzada y estructurada ayud6 mucho,
ya que ellas sabian desenvolverse en tareas organizativas,
logisticas y administrativas.

“Las mujeres tienen su trabajo, los hombres
el suyo, hay un modo de hablar de mujer
con mujer y de hombre con hombre, como hay
dos modos diferentes de contar las cosas
segln lo sean. Los hombres son pescadores
y campesinos; son misicos y oradores. Los
hombres tienen los cargos de la iglesia,
del municipio y de los grupos de danza. Los
hombres tejen su red y cuidan sus atarrayas;
las mujeres, ademas de sus quehaceres,
venden en la plaza. Los hombres no entran
nunca al mercado. Las mujeres tejen, hilan
y buscan caracol.”

Elisa Ramirez



Diario del taller

El martes 12 de noviembre de 1985 se dio inicio
al Primer Taller de Cine Indigena, con dos
diferentes tipos de proyecciones por las tardes,
después de las clases, y que servian como apoyo
a las explicaciones. Se realizaban los lunes,
miércoles y viernes a las 18:30 horas y estaban
dirigidas a toda la comunidad de San Mateo del
Mar. En un principio, las platicas sobre las
peliculas se daban con silencios prolongados,
interrumpidos por opiniones timidamente expresadas;
al paso del tiempo poco a poco se logrd la
intervencién de todas las mujeres, la cuales
iban desde la narracidén descriptiva hasta
reflexiones criticas mas personales. El taller
propiamente dicho, que consté de cinco semanas
de capacitacién, preproduccién y produccién, se
dividié en tres etapas.

La primera etapa tuvo una duracién de 10 dias,
en los cuales se analizaron las diferentes

maneras de contar una historia con imégenes

fijas y en movimiento. Se dio una introduccién
a los conceptos de encuadre, luz, sonido y
montaje con el fin de preparar la realizacién
del primer ejercicio en stper 8 mm.
Se explicé la diferencia entre foto
fija y cine mediante el uso de la camara

I

Polaroid, con la que cada una de las artesanas
tomé una foto. Posteriormente se dividieron en
dos grupos, con la finalidad de discutir sobre
las caracteristicas de dichas fotos, como
el encuadre, la composicidén, la luz, entre
otros. A partir de este ejercicio, uno de los
principales cuestionamientos fue “é{por qué se
ve mas bonito a través de la céamara?” Las
respuestas venian del mismo grupo: “Porque hay
més luz y aumenta el tamanho de lo que se
ve”. Para finalizar se proyectdé la pelicula
Nacimiento del cine.

El miércoles 13 de noviembre se explicé lo que
es el encuadre y la funcidén de la luz natural
y artificial, los cuales fueron ejemplificados
con el documental Sin entrar en detalles, de
Luis Lupone. Se tratd el concepto de la imagen
espejo mediante el uso del equipo de video.
Se trabajé con una cémara de VHS portatil con
salida a un monitor de 5”, gracias a lo cual
podia verse la misma imagen en la camara
y en el monitor. Con la ayuda de un espejo
se explicaba la inversidén de la
imagen, pues mientras el espejo
invierte la imagen, la camara no
lo hace. También se abordd la
diferencia entre televisidén vy
cine, sehalando que la primera




ofrece la posibilidad de ver la imagen al . . Lo
soportes para ello, como cine, radio, televisidn,

libros, revistas, etcétera. Se llevdé a cabo un
andlisis de sonido (voz, mGsica y efectos) y se
hablé sobre la intervencién de la publicidad.
Se elaboré con cartulina un visor con un
encuadre formato 4:3 para que cada una lo
llevara en su morral y lo utilizara en diversos
momentos de sus actividades cotidianas fuera
del taller. Como tarea, se les propuso pensar
en el concepto de la realizacidén de un pequeio

momento en que se captura, pero tiene
limitaciones en cuanto a la produccién y a
la calidad. Como ejercicio, se realizd la grabacidn

de una accién improvisada, en lo cual fue
notable que las participantes prefirieron
ver la escena a través del monitor que en
directo. El1 comentario que prevalecié fue:
“se ve mas bonito, encerradito”. Por la noche,

N W

en el cineclub presentamos La Zandunga (1937),

dirigida por Fernando de Fuentes y protagonizada
por Lupe Vélez y Arturo de Cérdova.

spot de publicidad en audio o imagen.

k.
i

El viernes 15 de noviembre se comenté sobre
las diferencias entre una imagen real y
la del monitor, y por primera vez se habléd
sobre la realizacidén de una fotosecuencia.
Se escenificé una improvisacién de una accién
que fue grabada con la camara de VHS, para
posteriormente someterla a la revisidén y a los !
comentarios de cada una de las participantes. |
También tratamos los temas de angulacidén y
movimiento. Se proyectaron 15 minutos de EI
hombre y la camara (1929), de Dziga Vertov,
y Qué es la cultura, del INI.
Con el proyector de diapositivas
y el carrusel se montaron tres
secuencias de diez diapositivas
cada una, que contaban una pequeha
historia: El desayuno, De hilar al

Después de ver esta pelicula, algunas de las tejedoras
hicieron observaciones como las siguientes:

b
§7

“Me gustd, los personajes se parecen a

los zapotecos en los trajes y en la misica,

r8

pero en la cara no se parecen y ademds no

hablan en zapoteco”. (Tedfila)

“Esta pelicula es moderna.. como de diez
afnos.. porque en mi época los papas pedian
a la novia y td no conocias al novio;

i
1 ademas las muchachas modernas si escogen

con quién se van a casar, como la muchacha

de la pelicula”. (Guadalupe)

El jueves 14 de noviembre les explicamos
y ejemplificamos las diferentes formas

de contar una historia y los distintos




telar y E1 panuelo, y se discutidé sobre
secuencias, continuidad y montaje. Al anochecer
se presentd en el cineclub La perla (1945), de
Emilio “el Indio” Fernéandez.

E1 lunes 18 de noviembre, como practica, se
grabaron en video las ideas trabajadas
previamente y se registré la discusidén que
se dio sobre la proyeccidén de La perla. Las
mujeres fueron divididas en dos grupos para
que trabajaran el guion de la publicidad y lo
grabaran en video. En ambos grupos la tematica
fue cémo dar una mejor difusidén a sus tejidos.
Elvira presentdé espontédneamente un librito-
animacién dibujado por ella, el cual contaba con
diez cuadros y trataba sobre una mariposa que
iba volando de flor en flor. Explicamos la manera
en que debe realizarse un storyboard para la
fotosecuencia. En el cineclub se proyectaron
cortos silentes de Charles Chaplin.

El martes 19 de noviembre se realizdé la planeacidn

y dibujo de una secuencia de diez a trece

imégenes, para posteriormente fotografiar con
la camara Polaroid Land color. Se proporciond
una explicacidén sobre montaje a fin de reducir
el guion a ocho iméagenes, en relacién
a las diez fotos disponibles en un
rollo de Polaroid. Entre estos guiones

I

se escogid uno al azar, que fue el de Timotea, y
se tomé como ejemplo para la realizacidn de la
fotosecuencia. Les presentamos el programa de
televisidn Los huaves, habitantes del viento
(1983), de la serie “México Plural”, dirigido
por José Manuel Pintado. Vieron la pelicula de
manera muy emotiva, reconociendo los lugares
y a los personajes que ahl aparecian; hacian
comentarios en su lengua y reian. Conversaban
sobre cémo funcionaba antes la Asociacidén de
Artesanas y acerca de la mGsica, en especial
la ritual que se tocaba en las fiestas de la
Candelaria y del Corpus Christi, y resaltaron
diversos aspectos de las danzas que se realizan:
La serpiente, La culebra y La malinche. En ese
momento reconocieron que los realizadores habian
hecho una puesta en escena pagada, pues habia
tres actrices con vestimenta de hacia 30 afos
y otras con la indumentaria reciente.

El miércoles 20 de noviembre se dividieron
nuevamente en dos grupos para realizar la
fotosecuencia. Debian trabajar primero
el guion, reducir las propuestas y
fotografiar lo esencial para cada
una. Eso permitiria que se fueran
acostumbrando a salir con la cémara
al pueblo. Mientras un grupo se fue
con la Polaroid, el otro se quedd
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para iniciar las practicas de sonido. En
el cineclub se proyectdé Papaloapan (1981),
documental dirigido por Luis Mandoki y
perteneciente al acervo del INI, el cual trata
sobre la construccién de una presa que ocasiond
el desplazamiento de comunidades mazatecas y
chinantecas. También se presentaron algunos
cortometrajes de George Mélies (1920-1925).

El jueves 21 de noviembre se llevé a cabo una
discusién general sobre la fotosecuencia y
sus resultados. Al siguiente dia continuaron
las practicas de sonido; se les pididé grabar
un didlogo de un minuto entre dos personas,
asi como un animal y un aparato. Para ello
nuevamente se dividieron en dos grupos Yy,
posteriormente, debian reconocer el aparato
y animal grabados por el otro grupo.! Se
leyeron algunas paginas de la investigacidn
El fin de los montiocs: Tradicién oral de los
huaves de San Mateo del Mar, Oaxaca (1982),
de Elisa Ramirez Castaheda, editado por la
Facultad de Ciencias Politicas de la UNAM.
Este texto permitié discutir los escritos que
trataban de ellos y propiciar diversas reflexiones.
Las participantes comenzaron a contar cuentos

a1 respecto de esta actividad, véase el capitulo
“Tejiendo el taller”, de Luis Lupone, en esta misma
publicacidn.

I

y a hablar sobre la cosmogonia ikoots. Estas
ideas después fueron retomadas en las propuestas
de los guiones y se plasmaron en las peliculas.
Por la noche se proyecté Raices (1953), de
Benito Alazraki, basada en cuatro cuentos
indigenas del libro de Francisco Rojas Gonzélez
titulado El1 diosero (1952). Esta proyeccidn
dio pie a comentarios sobre los curanderos
y la medicina tradicional ikoots, sobre lo
cual las artesanas comentaban: “A veces voy a
los curanderos, curan mas rapidamente que los
médicos”, refiriéndose al mal de ojo y otros
padecimientos. También surgié una discusidn
sobre los extranjeros, ya que uno de los cuentos
de la pelicula trata de una investigadora que
viaja a un pueblo a realizar su tesis. Sobre
esto opinaron: “Son raros, traen su casa en
la espalda, andan vestidos con pantalones
cortos, se bahan desnudos en el Mar Vivo y nos
sacan fotos. Pasan por aqui, pero nosotros nos
escondemos, tenemos miedo que nos roben”.

La segunda etapa se llevdé a cabo
del 25 al 29 de noviembre, y en
esta se destaca la realizacidn del
primer ejercicio de filmacidén, para
lo cual se conformaron los dos grupos
de trabajo que persistieron durante
la produccién de las peliculas.
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Iniciamos el lunes 25 de noviembre reflexionando
sobre la tematica para el primer ejercicio de
filmacién. También se hablé sobre el uso de lentilla
angular, limpieza, verificacién de conexiones
de audio, indicadores, alarmas, etcétera.

Hubo una sesidén de trabajo sobre las propuestas, las
cuales nacieron de experiencias muy personales.
Por ejemplo, Sofia sondé que iba a vender a Salina
Cruz y ponia su dinero en la cintura, se
encontraba con otra mujer que se lo queria
quitar y ella le enterraba un cuchillo.
Guadalupe hablé de cuando las muchachas
jovenes iban por agua dulce con su hermano
menor; alli se encontraban a los muchachos,
uno de ellos se le acercaba y le pedia agua;
si el muchacho le gustaba, ella le daba agua
para beber, y si no, se la arrojaba a la cara.
También, para acercarse a platicar con ella,
tenia que darle dulces al hermano para que no
los acusara. Esa era la manera en que antiguamente
los jovenes buscaban novia para casarse. Guadalupe
comentd que “ahora ya no es costumbre porgque
hay agua en tubos”. Esta idea sirvid de base
para la pelicula que lleva como titulo Una boda
antigua. Por su parte, Elvira pensé como tema
principal a los pescadores y lefiadores,
y Timotea contdé una historia de cuando
era joven y la perseguian los muchachos.

HEE

El martes 26 de noviembre se realizd el primer
ejercicio de filmacidn, el cual tuvo una duracidn
aproximada de cinco minutos. El primer grupo
estaba conformado por Tedfila, Justina y Juana,
quienes trabajaron en un guion inspirado en
un grupo de mujeres que se dirigian al Mar
Vivo. El segundo grupo estaba compuesto por
Elvira, Timotea y Guadalupe; el guion que
propusieron trataba sobre el Mar Muerto. El
material que se trabajé fue enviado a revelar
a la Ciudad de México ese mismo dia.

Guion 1

1) Antonina, prima de Juana, su hija recién nacida
y los hijos de Tedfila pescan toritos de mar.

2) Regresan al rancho cruzando la laguna.

3) Llegan a la casa de Juana.

4) Cocinan el pescado y lo comen.

Guion 2
1) Reciben a los pescadores que llegan de lenar
en una isla.

2) Van de regreso a la casa.

3) En el camino encuentran a la mujer que hace cal
quemando y moliendo las costras de las conchitas
del mar.

4) Llegan a la casa.

5) Cocinan el pescado y lo comen.




El miércoles 27 de noviembre la clase empezd con
una discusién sobre los problemas que encontraron
durante el ejercicio del dia anterior. Se
proyect6 el documental Dios se lo pague (1981), de
Luis Lupone, que sirvié para ejemplificar y
analizar toma por toma el concepto de encuadre-
movimiento, relacionando el andlisis en funcidn
de los problemas que hubo en la practica. En
el cineclub se presentaron cortometrajes de
Charles Chaplin.

El jueves 28 de noviembre continué la préactica
de sonido; se analizaron los planos sonoros y
la diferenciacidén entre interior y exterior.
Asimismo, se hablé de cémo grabar con el viento
cuando hay un “norte” en San Mateo. Se proyectd

y se discutié el cortometraje Amor, pinche amor
(1982), de Maria Eugenia Tamés (CUEC-UNAM), el
cual trata la historia de una mujer casada de

clase media que se enamora de un joven que la
seduce y la abandona; al final, decepcionada,
contintGa con su marido. Al abordar un tema
tan delicado, la respuesta a la pelicula fue
esponténea. Por primera vez se expresaron en
grupo vivencias y temores con respecto a su
propia vida emocional. Queddé evidenciado el
temor a pronunciar la palabra “amante”

y solo las mujeres casadas pudieron

expresar su opinién al respecto, mientras

I

que las solteras prefirieron guardar silencio.
Una de las opiniones fue: “Aqui en San Mateo,
algunas mujeres casadas tienen amantes, pero
no es bien visto, en cambio los hombres si lo
hacen. Mi marido se fue con una muchacha tres
meses y luego regresdé. Yo no soy asi, no lo
puedo hacer”. También se trataron los conflictos
en las parejas y su relacidén con el alcoholismo;
una de las jovenes solteras expresd: “cuando te
casas, ademas de que tienes mucho trabajo, el
marido te sale borracho, no trabaja y te pega”.

El viernes 29 de noviembre las mujeres del taller
llegaron con huipiles que habian tejido en
telar de cintura. Los presentaron, explicaron
la técnica de trabajo y el significado de las
imégenes. Esta sesidén fue grabada sin que se
les advirtiera previamente; también se tomaron
fotos individuales y grupales. De nuevo se
1llevé a cabo la lectura y posterior discusién de
la investigacidén de Elisa Ramirez Castafieda, E1
fin de los montiocs. Para el cineclub nocturno
se presentd La noche de los mayas

(1939), dirigida por Chano Urueta.

La Gltima etapa fue del 2 al 7 de
diciembre, y en esta el trabajo
consistid en definir la estructura
y desarrollar los guiones de las




peliculas que habrian de realizarse, asi como
elaborar el plan de produccidén y afinar los
detalles de la filmacidén. El primer dia cada
grupo eligidé la idea sobre la que se basaria la
filmacidén, para lo cual se amplidé la explicacidn
sobre la grabacidén realizada el 29 de noviembre.
Se proyectd el cortometraje Construccidén del
puerto petrolero Salina Cruz (1982), dirigido por
Maria Eugenia Tamés y producido por el Instituto
Mexicano del Petrdleo, y se abrid la discusidn
entre las participantes. Por la noche, en el
cineclub se exhibidé E1 dia en que vienen los
muertos (1981), de Luis Mandoki, una produccién
del INI sobre el pueblo mazateco.

El martes 3 de diciembre se trabajé con los
equipos, alternando las practicas de sonido
y la elaboracién de los guiones. El siguiente
dia estuvo enfocado en explicar las diferencias
entre documental y ficcién. Se proyectaron
secuencias de las peliculas Janitzio y Macario, ya
que se relacionaban con la propuesta de escribir
una historia relacionada con la cosmovisién
ikoots, por lo que esto permitié continuar con el
desarrollo y la escritura de los guiones.

Ese dia se presentdé también EI1 miedo no anda
en burro (1976), dirigida por Fernando
Cortés y protagonizada por Maria Elena

Velasco en su rol de la “india Maria”, que

I

ha sido popularizado y difundido por 1la
televisién. Nos parecidé importante proyectarla
para lograr un debate sobre la representacién
de un personaje indigena en la industria
del entretenimiento. Los comentarios sobre la
pelicula, por tratarse de una comedia, fueron
en general de hilaridad, pero coincidieron en
sefialar que el personaje carecia de autenticidad:
“Se viste como nosotras, parece como nosotras,
pero es distinta”. Ello a su vez dio pie
para abrir la discusién sobre la diversidad
de los pueblos indigenas. Una de las artesanas
explicé a las demés, en su lengua, que San Mateo
pertenecia al estado de Oaxaca y este a su
vez a México, lo cual fue de gran sorpresa para
algunas. Por otro lado, estaban impresionadas
por las “calacas” y preguntaron por los efectos
técnicos de la pelicula, aunque comentaron que,
de haberlos realizado ellas, “hubieran sacado
los huesos del cementerio sin tener que hacer
mufiecos que no se veian muy bien”.

El jueves 5 de diciembre se
continué trabajando en los guiones
y se realizaron ejercicios de
iluminacién. Acompahamos a Elvira
y Timotea a buscar actores para
su filmacién. Al dia siguiente se
exhibié el primer ejercicio filmado




en slper 8 mm, se hicieron comentarios y
criticas, en particular sobre errores técnicos.
También se hizo una introduccién acerca de
la nocién de montaje basandonos en los ejercicios.

El Gltimo dia del taller fue el sdbado 7, cuando
se terminaron de elaborar los guiones y el
plan de produccién. Asimismo, se iniciaron los
preparativos para la filmacién, se asigné el
equipo y los materiales que utilizaria cada uno
de los grupos, el cual consistia en 25 rollos de
siper 8 mm. Se les proporcionaron instrucciones
puntuales sobre su manejo y hubo un Gltimo repaso
sobre el sonido, la cémara y la iluminacidn.

Rodaje de las peliculas

La filmacién tuvo una duracién de seis dias,
empezando el 8 de diciembre y terminando el
viernes 13. El primer grupo, integrado por
Te6fila, Justina y Juana, se concentrd en
realizar la pelicula Leaw amangoch tinden nop
ikoods (La vida de una familia ikoods). El
segundo estaba formado por Elvira, Guadalupe y
Timotea, quienes trabajaron en dos proyectos:
Angoch tanomb (Una boda antigua) y E1 cuento
del nagual Teat Monteok.

El domingo 8 de diciembre, el primer
grupo inicidé la filmacidén a las siete
de la mahana en la casa de Tedfila

I

y posteriormente se trasladaron a la colonia
Costa Rica. El segundo grupo comenzd su jornada
en la casa de Elvira a las ocho de la manana,
para después dirigirse a la colonia Juérez.
Por la noche se discutidé con el segundo grupo
sobre algunos problemas que hubo durante la
filmacidn.

El lunes 9 de diciembre el primer grupo llevéd
a cabo el rodaje en la colonia Costa Rica y
por la tarde se realizd una reunidén con el segundo
grupo sobre cémo proseguir con la filmacidn,
dado que se habian retirado tres de los actores.
Finalmente se decidié elaborar un nuevo guion,
lo cual provocé que el siguiente dia no hubiera
filmacidén pues el segundo grupo tuvo que rearmar
toda la produccidn.

El miércoles 11 de diciembre se retomaron
las actividades y el equipo que habia tenido
problemas con los actores inicié el rodaje
en el Mar Muerto. Para el jueves 12, el
primer grupo realizd filmaciones

en la casa de Eustaquia, donde

se roddé la escena de la compra

de la atarraya. Por la tarde

tuvimos una reunidén en casa de

Tedfila para revisar algunos de los

problemas que aparecieron durante

el ejercicio.
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E1 Gltimo dia de rodaje fue el viernes 13
de diciembre. A pesar de los contratiempos
presentados a lo largo de la semana, ambos
grupos pudieron terminar la filmacién y hacer
la entrega del equipo y los materiales que
utilizaron durante el proceso. Dimos por terminado
el taller y a cada una de las integrantes el
INI le entregdé un diploma de reconocimiento.
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guétiné:

cortar lefa para comer
sale de la casa al rancho,
corta la lefia,
Amarra la lena,
La carga en la cabeza,
va a la casa,
cuece el maiz con cal,
Muele en metate,
La lefha en el horno,
Lumbre del horno,

10. Hace tortillas.
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Un recuerdo y el punto
de vista de los narradores *

En los afios ochenta estudiaba Historia Oral en Paris; desde ese
momento encontré una gran fascinacién por las narraciones. Poco
tiempo después estaba filmando las historias de la arafia Anansi
de las Antillas Francesas, en las cuales el narrador verifica la
atencion e interaccion de su publico, por lo que después de cada
escena grita “jcric!”, y su publico tiene que responder “jcrac!”;
esto le permite asegurarse de que estan realmente atentos. También
les estd permitido gritarle palabras, circunstancias o datos, los
cuales el narrador —a su manera— va incorporando a lo largo de
la historia. Gracias a ello la historia nunca es la misma, sino que
cambia cada vez, dependiendo de la audiencia.

Cuando supe que en el pueblo de San Mateo del Mar, en México,
habia un grupo de mujeres que a través de sus textiles contaban
historias y mitologias en lienzos grandes o pequefios, con escenas
grandes o pequefias, y sobre todo con narraciones grandes o
pequefias, la idea de conocer esos cuentos me maravillé, pues se
relacionaba con mi fascinacién por la historia oral. Cuando me
invitaron a formar parte del proyecto del Primer Taller de Cine

* por Arjanne Laan, cineasta y disefiadora, instructora durante
el Primer Taller de Cine Indigena en San Mateo del Mar, Oaxaca.

Indigena, no lo dudé, y viajé a México con el fin de ayudar
a impartir las clases de edicién y a trabajar con esas mujeres
que ahora contarian sus historias en cine.

En San Mateo del Mar las tejedoras me llamaban “la indigena
del Mar del Norte”, por ser de origen holandés y porque les
hablé de como mi pais gano territorio al llenar de tierra el Mar
del Norte. Me gust6 el nombre y aprendi hermosos cuentos
de la abuela del taller, Timotea, asi como de Justina y de
Elvira Palafox. Pude admirar la belleza de los cuadros y de
las historias que las tejedoras del pueblo plasman en sus
telas. Estableci una fuerte amistad con Elvira; de hecho, me
escribi6 cartas después del taller y yo también se las escribi.
Elvira teji6 una pequefia servilleta con motivo de mi estancia
en San Mateo del Mar. Todavia hoy contintio viendo la
servilleta y veo el cuadro como una pequefia historia visual
del cuento que Elvira creo para mi, “Ariana y su mar”. Ese es
el nombre del cuadro y relata la siguiente historia:




Ariana estd mirando al mar, porque tiene
nostalgia a su pais indigena que esta al
otro lado del mar distante. La chica Ariana
estéd vigilando las cabras que estéan de pie
a su alrededor, comiendo el poco pasto que
hay en el paisaje lleno de arena de San
Mateo del Mar. Al norte, en su pais, hay
pasto, mucho pasto, exuberantes praderas.
Aqui hay poco. Lo bueno de su visita es que
la naturaleza de la regidén le encanta. Hay
serpientes extranhas, hay mariposas, hay
pajaritos, hay dunas de arena caliente, mar
y olas muy azules; hay sol, nubes y mucho
viento. Lo malo es que su pais le falta. Por
eso, siempre encuentras a Ariana, en las
dunas de arena mirando el mar y pensando en
su mar del norte tan lejos. Eso es lo que
llamamos nostalgia.



[}

Todavia hago cine y también doy clases de cine en la Academia
Willem de Kooning en Réterdam. Mis estudiantes hacen cine
o trabajan con el cine interactivo. Pero, antes que nada, son
narradores. Asi que una de las historias que les ensefio es
la siguiente: cuando estd oscuro y mas de tres seres humanos
estan reunidos alrededor de una fogata, la narracién comienza.
Y lo mas brillante es que esa narracién ya contiene elementos

filmicos, que en mi caso fueron las historias tejidas, pequefias
y finas como en el cuadro de Elvira. También hay elementos
interactivos, que son la manera en que los narradores de las
Antillas se conectan con su publico. Cuentan la historia y piden
una respuesta, una palabra, una frase y, segtin la respuesta, la
historia cambiara. Al final, todos somos narradores. Unos de
una realidad diferente y otros de una forma diferente.
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Tejiendo el taller *

Proyecciones de cine

A medida que ibamos realizando las proyecciones vespertinas,
el ptblico aumentaba, hasta que llegamos a tener alrededor de
60 asistentes, ya fuera sentados en la arena o de pie, cargando
nifios dormidos o buscando lugar debajo del techo de paja. En
San Mateo habia un local adaptado para cine, por lo que no era
la primera vez que la comunidad veia peliculas foraneas. Por
lo general utilizaban copias algo estropeadas provenientes de
una distribuidora de Puebla, en su mayoria de tipo comercial,
de “pistoleros, caballeros y amor, son las que mas gustan”,
como ellos mismos nos dijeron. La entrada tenia un costo de
diez pesos y usualmente el publico estaba conformado por
varones de mediana edad y jovenes. El dia que asistimos
nos toco ver 2+5 Mision Hydra (1966), un bodrio italiano
doblado al inglés y subtitulado en espafiol; en esa pelicula se
pueden apreciar algunas escenas atrevidas, como una Eva casi
desnuda saliendo de un mar agitado con “piedras” de cartén.
Esta secuencia se pudo filmar para posteriormente incluirla en
la edicién del documental Tejiendo mar y viento.

* . . . .
Por Luis Lupone Fasano, cineasta y coordinador del Primer
Taller de Cine Indigena en San Mateo del Mar, Oaxaca.

La fotosecuencia con Polaroid

Teniamos por objetivo que las mujeres lograran visualizar
un proceso y lo sintetizaran en ocho imagenes mediante la
fotosecuencia. Para ello, se le pidi6 a cada una que elaborara un
guion con diez encuadres, angulos y referencias escenograficas
a través de dibujos progresivos. Gracias a esto descubrimos
las cualidades de cada una de ellas y, al mismo tiempo, el
compromiso que cada una tenia con el taller, lo cual fue muy
util para replantear de forma mas personalizada el seguimiento
de su aprendizaje segtin el grado de atencién que prestaban.

En la fotosecuencia se visualiz6 la idea de ilusién irreal-real
que crean las iméagenes. Es de notar,

ademas, el asombro causado por el

sistema de impresi6n instantanea de

Polaroid, que si provocaba ese efecto /

aun en aquellos que ya lo conocian, ni

qué decir de alguien que lo veia por

primera vez, como sucedi6 entre las

integrantes del taller.

Entre ellas se tomaron las fotos
individuales, que fueron comentadas
en términos de distancia, ya que en
el sistema Polaroid se ve a través
del visor angular de la camara, en el
cual los objetos o sujetos parecen
mas alejados de lo que realmente




estan. Este ejercicio nos permitié observar
las relaciones personales que habia entre
ellas: las integrantes que eran amigas se
fotografiaron mas de cerca entre si, pues
habia familiaridad y confianza; ocurria lo
contrario entre quienes mantenian una
relacién menos estrecha y mas formal. En
una comunidad con fuertes relaciones
personales entre todos sus integrantes, la
distancia es respeto y el respeto es distancia.

Una vez tomadas las fotografias, se procedi6
a la elaboracion de la fotosecuencia, lo que
implicé aproximadamente cinco horas de
trabajo. El resultado, en comparacién con
el guion dibujado, fue que aun sin tener
nociones previas de encuadre, en aquel se
veian composiciones que se podian imaginar
como planos detalle, mientras que en las
fotos estos planos cercanos desaparecieron
y solo hubo planos medios. Las fotégrafas
dejaron a un lado la curiosidad que puede
provocar un plano detalle. Hay que tomar
en cuenta que la actividad fotografiada
para este ejercicio, la elaboracién de un
almuerzo, fue seleccionada al azar. Es
probable que, de haber elegido un proceso
de tejido, los planos detalles habrian
estado presentes, pues las tejedoras estan

acostumbradas a trabajar detalles en sus textiles. Por otro
lado, los encuadres de las fotografias algunas veces fueron
forzados por las condiciones de iluminacion natural del lugar,
que obligaban al sujeto a colocarse de una extrafia manera en
relacion con la camara.

Se procedi6 al montaje de las fotos de acuerdo con el guion,
y mientras se hacia se presentaron algunos problemas que
sirvieron para reflexionar varios puntos. Uno de los principales
fue el hecho de que algunas fotos no reflejaban lo dibujado en
el guion, lo que se prestd a confusiones respecto a su ubicacion.
¢Qué lugar dentro de la narrativa le asigndbamos a cada foto si
no se parecia a lo dibujado en el guion?

El ejercicio consisti6 en que cada grupo montara la secuencia
del otro. Algunas fotos dieron pie a largas discusiones, de
hasta 40 minutos, que resultaron muy interesantes. Una vez
armada la secuencia de diez fotografias, se propuso eliminar
dos de estas sin que ello afectara el contenido y la progresion
de la historia. De esa manera se pretendia dar claridad a
las nociones de montaje, tiempo y elipsis al interior de una
narracion visual. En la otra secuencia fue posible descartar
tres de las fotos sin perjudicar la narraciéon ni el contenido.
Asimismo, quedaron en evidencia los problemas que surgen
en el lenguaje cinematografico cuando estan ausentes los
planos cercanos y de detalle en una secuencia.




La ficcion en el registro sonoro

Saber escuchar en un lugar donde hay vientos de 80 a 100
km por hora es bastante dificil. Las lecciones sobre sonido
iniciaron con la reproduccién de una cinta magnetofénica que
contenia una secuencia de cinco minutos de una radionovela,
que como todas tenia su imprescindible ambientacién. Solo dos
de las alumnas se percataron, desde el principio, del sonido de
los pajaros que se escuchaba durante la conversacion de una
pareja. Eso les permiti6 saber que se trataba de una
historia de amor (contenido) que se desarrollaba en un
parque (ambiente). Tuvimos que reproducir el casete
tres veces para que todas percibieran el canto de las aves.
A partir de ese momento se decidi6 que el registro de
audio fuera responsabilidad de Justina y de Guadalupe,
las primeras en escuchar las aves en la grabacion. “Justina,
tiene muy buen oido”, le decian sus compafieras.

La practica de registro sonoro consistié en grabar un didlogo

de un minuto entre dos personas, asi como un animal y

algtin aparato u objeto. Se dividieron en dos grupos para
la grabacién, y cada uno debia reconocer los sonidos
que el otro habia realizado.

Entre los ikoots es comtin tener cinco o seis animales; sin
embargo, hicieron la recreacién del ruido de un animal
con la voz humana y el reto se convirtio en saber quién
realizaba la mejor imitacion de un gato o de un gallo. Para
nosotros eso fue una gran sorpresa, ya que no registraron
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entre el micr6fono y la camara. Esto habria
podido evitarse mediante la instalacion de
un blindaje sonoro en la camara, aunque
ello habria aumentado su temperatura y,
junto con la humedad del lugar, se podria
haber perjudicado el funcionamiento, ya
de por si critico, de los equipos. Asimismo,
se decidi6 configurar en la camara el
registro automatico del sonido, porque
la posicién de los controles manuales
dificultaba su acceso en el momento de
operar el equipo, ya que quedaban junto a
la mejilla de la camardgrafa; aunado a ello,
era muy costoso tener una mezcladora
de micréfono portatil. De tal manera,
cuando habia silencios aumentaba el ruido
ambiental y, en cambio, al comenzar un
dialogo el mismo filtro reducia la sefial
auditiva, aunque segundos después se
recuperaba el nivel adecuado. Estas
situaciones impidieron que la calidad de
la banda sonora fuera 6ptima, aunque se
logré que fuera la mejor posible pese a
las circunstancias adversas.

La lentilla angular externa como dispositivo narrativo

Al colocar el lente angular externo y no utilizar el incluido
en el zoom de la cadmara, buscdbamos ganar nitidez en
la imagen mientras se filmaban los movimientos necesarios
por las acciones de los personajes. Puesto que la camara se
configur6 en modo automatico, se elimin6 la necesidad de
contar con un asistente para el equipo de filmacién, que estaba
conformado por tres personas: director-camarégrafo, sonidista
e iluminador. Ello permitié una mayor intimidad con los
actores y una movilidad ventajosa en situaciones dificiles.

El uso del gran angular permiti6 prescindir del tripié en
lugares de terreno irregular, ademas de que facilit6 planos a
detalle mucho mas organicos, al ser posible acercarse fisica
y emotivamente a los sujetos y objetos para describir una
accién. Esta caracteristica es notable en varios momentos
de las peliculas. Por ejemplo, cuando vimos el plato lleno
de camarones en la pelicula de Tedfila, no pudimos evitar
el antojo por el platillo, mientras que en la de Elvira fue
imposible no sentir cierta satisfaccion al ver la red terminada
y lista para ser usada.

Bloqueo del zoom

Se decidi6 prescindir del uso del lente con 6ptica zoom y
bloquearlo en posicién de lente normal, teniendo en cuenta
que una explicacién sobre el uso del mismo implicaria al
menos otras tres sesiones, tiempo del que no disponiamos.
Por las mismas razones se bloquearon otras funciones
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incluidas en la operacién de las camaras, como son las
disolvencias entrecruzadas, las velocidades variables, el fade
in y el fade out, las cuales, ademas, no aportarian mucho en
narraciones donde la ficcién y el documental se entrelazaban.
A las participantes se les explicd el porqué de estas y otras
decisiones, como no usar el tripié, lo cual fue comprendido y
aceptado por ellas.

Preparacion y filmacion del primer ejercicio en stiper 8 mm

Los guiones fueron brevemente descriptivos, sin planos de
encuadre. Se hizo un repaso de la operacion de los indicadores
de camara y limpieza, y se reparti6 el equipo y el material.
Cada grupo disponia de cinco rollos: dos debian ser usados en
planos secuencia de dos minutos y medio, y los tres restantes
se utilizarian con cortes, cambios de posicion y angulaciones.

No hubo explicaciones minuciosas sobre contraluz, paneos
de camara rapidos, vibraciones, etcétera. Con este ejercicio
se buscaba obtener un considerable niimero de errores, que
nos sirvieran para explicaciones posteriores, ejemplificadas
ya en pantalla con el propio trabajo de las participantes.

Este ejercicio ocasion6 la movilizacion de varias familias y la

alteracion de la cotidianidad, pues las camaras salieron de la srmer B .
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comunidad. Presenciamos el rodaje de los ejercicios, para darles v by &
confianza e intervenir en caso de fallas técnicas del equipo, - 2
pero estuvimos ausentes durante el rodaje de las peliculas. Las - - L P e
4 }'
128 ~ p - 129
i el .
. > o



SAN  MATEd Dt MAA. OA SXKNCA A T

camaras eran nuevas y es frecuente que fallen en las primeras
horas de operacién, lo que afortunadamente no sucedio.

En ocasiones nuestra presencia fue inoportuna, sobre todo
cuando de manera imprevista hacian girar las camaras
360 grados con una rapidez que no imaginabamos, y, en
consecuencia, entrabamos en el campo visual y se observaba
la manera en que saliamos vertiginosamente. Dado que
se habia decidido no utilizar tripié, se habian planeado
ejercicios para el uso de camara en mano, pero al constatar la
habilidad que desde pequefias las mujeres ikoots tenian para
transportar sobre la cabeza grandes y pesadas bandejas de tal
manera que las manos quedaban libres, mientras caminaban
por dunas, piedras y montes, nos parecié superfluo explicar
como habia que desplazarse con una camara y mantenerla en
posicion horizontal con respecto al suelo.

Este ejercicio consisti6 en llevar a cabo movimientos libres y
sin limites de tiempo; durante su desarrollo, las participantes
realizaron, en lapsos de 40 segundos, movimientos como
travelling, paneos, acercamientos en picada y contrapicada,
para rematar con perfectos desplazamientos verticales, siempre
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conservando la horizontalidad, casi como lo haria un
camar6grafo experimentado. Al estar bloqueado el zoom,
se vieron en la necesidad de acercarse constantemente para
capturar mejores imagenes, lo cual originaba todo un juego
de movimientos corporales que nos maravill6 observar.

Terminada esta actividad, las cintas fueron enviadas a la Ciudad
de México para su procesamiento. Debido a problemas con
el transporte, sin embargo, no fueron devueltas a San Mateo
en el tiempo previsto para usarlas en explicaciones méas
detalladas de los errores antes de que iniciara la filmacion de
las peliculas. Por lo mismo, tampoco pudimos emplear este
material para realizar un pequefio montaje y explicar este
proceso ni las nociones de combinacién de plano secuencia y
plano con intercortes.

A pesar de que los materiales regresaron cuando ya se habia
iniciado la filmacion, pudimos llevar a cabo breves sesiones
para explicar algunos de los problemas técnicos antes de que
finalizara el rodaje. Al comparar los primeros ejercicios con
las peliculas, observamos que los contraluces, frecuentes en
aquellos, desaparecieron en 70% de entrada de luz directa a




cuadro y personajes en oscuridad; asimismo, la visualizacién
de la cafia del micr6fono y los cables en el encuadre disminuy6
mas de 80% en las peliculas. También los puntos de arranque y
paro fueron precisos y con un sentido claro en la accién de los
personajes. Los planos secuencias, en los dos rollos destinados
a estos en el ejercicio, presentaban interrupciones debidas a la
falta de costumbre en mantener la presion constante del dedo
indice sobre el disparador de la cAmara. En cambio, eso ya no
ocurrié en el rodaje de las peliculas.

La confusién entre foto y cine

Durante el primer ejercicio de cine, las participantes percibieron
semejanzas entre la operacién de la cdmara siper 8 mm y la
actividad previa de la fotosecuencia con la cdmara fotogréfica
Polaroid. Ello se debié a que, en la stper 8, el obturador
permitia ver a través del lente durante la filmacién, ademas
de que la vibracién y paso de campos era menor que en otros
formatos de cine, lo cual gener6 la sensaciéon de que mientras
se filmaba no sucedia nada. En consecuencia, este primer
ejercicio —en el cual cada equipo registraria un rollo con un
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plano secuencia— fue filmado con piquetes de cdmara de
hasta 30 cuadros por segundo, registrando asi acciones en las
cuales el sujeto se movia y en los cuadros siguientes aparecia
repentinamente en espacios y tiempos diferentes; fue casi una
animacién involuntaria de personajes y acciones. Al verlos,
entendieron la funcién narrativa del plano secuencia y la
operacién de la cAmara para lograrlo. Ese resultado involuntario
no volvié a ocurrir en las peliculas y, lo mas importante, permitié
definir la frontera entre imagen fija e imagen en movimiento.

“Vamonos pa’dentro... no, mejor pafuera”

Durante los ejercicios y las clases, las mujeres manifestaron
un gran entusiasmo por salir al pueblo y mostrar sus lugares
preferidos. Lamentablemente, muchos de los espacios elegidos,
como el mercado o la casa de algtin conocido, estaban
escasamente iluminados, lo cual evidenci6 la necesidad de luz
artificial. Fue entonces cuando declararon “jvamonos pa’ fuera!”

Esta préactica sirvig, también, para que la comunidad entendiera
qué era lo que hacian las mujeres que se reunian todas las
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tardes a ver peliculas. Por otro lado, genero sorpresa, criticas
y chismes por el hecho de ver a una tejedora con camara,
audifonos y rodeada de cables, y no trabajando en su telar.

Evaluacion de los ejercicios

Las imagenes que las mujeres ikoots captaron durante los
ejercicios mostraron una expresion cinematografica en su
maxima pureza, lo que desde mi punto de vista se debi6 a
la virginidad de sus miradas a través del lente. Atribuyo ese
rasgo a la escasa influencia de las imagenes e ideas generadas
por sociedades ajenas a ellas, al menos en aquellos dias. La
fuerza de esas imagenes fue dificil de volver a encontrar en
las peliculas que realizaron, puesto que esa pureza formal se
muté por dispositivos visuales y narrativos mas complejos
en funcién de los guiones elaborados, los cuales limitaron la
libertad visual que tuvieron durante los ejercicios.

Los guiones

Durante la elaboracién de los guiones, uno de los grupos
fue claro en su propuesta sobre mostrar el protagonismo
de la mujer como hilo conductor en una historia sobre una
familia ikoots, que pretendia adquirir un chinchorro para el
hijo que comenzaria a pescar. Para ello se dividi6 la historia
en secuencias, con un argumento dramatico y una estructura
temporal del guion y del rodaje de caracter lineal. Salvo
algunas excepciones, la filmacién se realizé segun el orden
de las secuencias narrativas.




El otro grupo presentd varias propuestas y se notaba la
importancia de recuperar la memoria histérica de la comunidad.
En este equipo se combinaron el entusiasmo y el constante
interés de Elvira por los temas histéricos con los recuerdos y la
experiencia de Timotea. En medio de ellas estaba Guadalupe,
la mas extrovertida y practica; ella lograba obtener los medios
y los materiales necesarios para las producciones. Propusieron
argumentos basados en los mitos sobre el origen de los ikoots.
El relato que eligieron desarrollar ocurria en el interior de una
ballena que habia devorado a un hombre, quien habia quedado
asi atrapado; después de mucho tiempo, la ballena encallaba
en la arena, el hombre lograba romper el vientre y la piel del
animal, y al salir se encontraba en un lugar desconocido junto
al mar, en donde se originé el pueblo ikoots.

Para entonces, ellas sabian ya que el cine podia mostrar lo
increible y lo fantastico, como lo apreciaron en las peliculas
que formaron parte del ciclo de proyecciones. Entre sus
ideas se podia escuchar: “;por qué no vamos al cementerio
del pueblo, sacamos los huesos de los que estan fuera del
cementerio [ladrones, asesinos y suicidas] y con estos huesos
armamos la panza de la ballena y metemos a un hombre ahi,
junto al Mar Vivo?”

Esta propuesta nos sorprendié de tal manera que tuvimos
que intervenir para hacerles notar las limitaciones de tiempo
y recursos disponibles, e invitarlas a trabajar en otra idea.
La nueva propuesta siguié en la linea de recuperar las
tradiciones, y fue asi que plantearon Una boda antigua.
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La produccion fue algo cadtica, pues el guion consistia mas
bien en algunas anotaciones desordenadas de la historia. El
problema principal radicé en la fluctuacién de recuerdos y
pensamientos que tenia lugar en la memoria de Timotea y el
deseo desesperado de Elvira por visualizar algo que no conocia.
Asi pues, salieron a filmar con esos bosquejos de ideas sueltas
que debian visualizar y componer narrativamente en el
momento mismo en que se registraban las acciones.

De actores, ficciones y sus problemas

Al inicio pensamos que seria ideal que uno de los grupos
propusiera la realizacién de un documental; sin embargo,
siempre manifestaron su interés por la ficcién. Durante la
produccion comenzaron a surgir problemas, pues se necesitaban
actores y, en una comunidad donde el ocio basicamente no
existe, fue dificil encontrarlos. Al final, esa funcion fue
desempefiada por parientes cercanos de las participantes,
pues su interés era mayor que el de los demas. Algunos
otros llegaron a solicitar un pago, y fue en ese momento
cuando descubrimos que muchos de los materiales filmados
anteriormente en San Mateo se habian obtenido por medio de
incentivos economicos para los colaboradores. No obstante,
nuestro proyecto y las peliculas que emanarian de este no
tenian fines de lucro, por lo que no podiamos proceder de
la misma manera. Esta fue una situacion dificil de resolver,
pues para explicarlo habria sido necesario que la mitad de la
poblacion asistiera al taller.

Para la realizacién de Una boda antigua se
tuvo que conseguir escenografia, utileria de
época y vestuario, que fue elaborado por las
propias realizadoras. Para lograrlo tomaron
como base algunos huipiles y enredos
antiguos que pidieron prestados a mujeres
ancianas, pues para ese tiempo ya nadie
los tejia debido al predominio de la moda
zapoteca. Para la indumentaria masculina se
utiliz6 un pantalén de algodén, comprado
en Oaxaca por uno de los integrantes del
proyecto, el cual de inmediato se convirtio
en una de las prendas mas preciadas para
lograr la autenticidad de la pelicula. Fue
usado por el actor principal, quien de esta
manera destacaba en el reparto, asi como por
su caminar extrafio durante la filmacién, ya
que no estaba acostumbrado a vestir prendas
ligeras y comodas como aquella.

Se alquilaron vasijas antiguas y el rodaje
se llevo a cabo en una rancheria alejada en
donde se encontraba un pozo de agua, que
en aquel entonces ya eran poco comunes,
pues el agua entubada llega a la mayoria de
las casas del pueblo. Los hombres y mujeres
jovenes que en un inicio se desempefiaron
como actores no tenian permiso de sus padres
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para salir a esa hora de casa y mucho
menos filmar una pelicula, asi que habia que
transportarlos clandestinamente. Debido a
ello, al segundo dia de filmacién ya no se
presentaron, lo que obligé al grupo dar un
cierre precipitado a la historia y plantear
una segunda pelicula. Afortunadamente no
habian utilizado todos los rollos y podian
realizar un nuevo proyecto.

Ficcion-reconstruccion-documental

Ambos grupos dirigieron a los actores de
acuerdo con las circunstancias y el lugar; si
bien recurrieron a mecanismos de actuacion,
su propdésito era representar su propia
cotidianidad, aunque ligeramente alterada
en funcién de la historia que deseaban contar.
De esta manera, por un lado teniamos ficcién,
pues hubo actuaciones que seguian un guion,
y por el otro hubo un registro etnogréfico,
pues lo que se ponia en escena era la propia
vida cotidiana ikoots. En este sentido,
las realizadoras generaron peliculas que
podriamos definir como ficcion-reconstruc-
cién-documental. Esposos, madres, padres,
hijos, amigos y parientes interpretaban esos
mismos roles en diferentes historias. Por

ejemplo, en La vida de una familia ikoods los personajes
principales eran la “esposa”, papel desempefiado por una
amiga de Tedfila y que era una representacion de si misma, y
el “esposo”, interpretado por el marido de Tedfila.

Una de las decisiones colectivas tomadas para el plan de trabajo
del taller fue que la integrante que propusiera la idea mas
completa para una pelicula seria la encargada de la camara
y también la directora. En el transcurso de las actividades,
al ver el entusiasmo que mostraban algunas de ellas por la
camara y el de otras en el desarrollo conceptual, pensamos
en la posibilidad de dividir este papel doble de directora-
camarégrafa. Ello habria sucedido, por un lado, de haber
contado con los dos meses de capacitacion planeados
originalmente y, por el otro, si los grupos de tres integrantes
hubiesen mantenido una cohesién constante durante los
ejercicios, las practicas o la elaboracién de los guiones. Fue
asi que las propias participantes mantuvieron la decisién de
que las dos funciones recayeran en la misma persona.

En un documental-reconstrucciéon el camarégrafo es quien debe
tener la mayor claridad del proyecto, ya que debe decidir cules de
las acciones imprevistas que aparecen a cuadro se pueden incluir
0 acentuar, en el instante mismo en que ocurren. De otra manera,
el director tendria que estar todo el tiempo junto al camarégrafo,
dandole instrucciones de adénde apuntar, c6mo moverse,
o prever movimientos de personas, restandole asi agilidad a los
movimientos de camara. También para evitar esos inconvenientes
fue que se opto por asignar ambas funciones a una sola persona.




Montaje, edicién, primer corte y exhibicion
a todos los participantes

Una vez revelado el material de filmacién se inici6 el
montaje, que fue dividido en dos etapas. Esto permitié dar
explicaciones de temas y conceptos que no se habian abordado
en el taller, propias del lenguaje cinematografico, como
la importancia de dejar correr la camara antes y después de
cada secuencia para evitar saltos y cortes, los encuadres,
la posicion de la camara respecto al sol para evitar sombras,
errores de sonido e iluminacién, la duracién irregular de
planos al interior de una misma secuencia temporal, entre
otros. Su asombro fue notable cuando veian la diferencia
entre la imagen y el sonido, asi como los efectos que se
podian conseguir al manipular los dos por separado.

La primera etapa del montaje se realiz6 en San Mateo del
Mar del 21 al 24 de diciembre de 1985. El primer paso fue
clasificar el material cronolégicamente; después se hizo el
primer corte, que fue muy dificil realizar pues las participantes
querian conservar todo lo filmado, aunque hubiera movimientos
bruscos, sombras fuertes, imagenes fuera de foco y otros errores.

En la proyeccion de todos los rollos ya ordenados, ellas mismas
criticaron sus peliculas, sobre todo en el aspecto técnico, por
lo que aceptaron cortar mas. En esta ocasion se fueron al otro
extremo: querian quitar todos los errores por pequefios e
insignificantes que fueran. Les explicamos que, a pesar de las
fallas, no se podia comprometer la narrativa por privilegiar
solo las buenas tomas.

El martes 24 de diciembre en la noche fue la primera proyeccion
para los actores —que no dejaban de observar su representacion—,
familiares y amigos de las participantes. Se sinti6 la emocion
de la primera funcion; la vivieron con mucha intensidad y buen
humor, acompafiados del alivio de haber llegado al final.

La segunda etapa de montaje se realiz6 en febrero de 1986
en la Ciudad de México. Alli se llevaron a cabo la edicion, el
corte final y la traduccion de las peliculas, para lo cual asistieron
Elvira, Juana y Guadalupe. Esta fase tuvo una duracion de
siete dias y la capacitacion estuvo a cargo de la documentalista
holandesa Arjanne Laan.

En esta ocasién se hicieron tres cortes, menos problematicos
que los anteriores, pero mas significativos. El tiempo entre la
primera parte del montaje y la segunda les permitié meditar
sobre ciertas propuestas de edicion, que son visibles, por
ejemplo, en El cuento del nagual Teat Monteok. Para la version
final de esta pelicula se acordé que la estructura seguiria
la narraciéon de la abuela (Timotea), quien, sentada frente a
su nieta en la noche, comenzaba a contar una historia de la
cosmogonia ikoots; posteriormente, se mostraban las imagenes
de la actividad del nuicleo familiar a lo largo de un dia de trabajo,
mientras la voz de Timotea seguia narrando en off el cuento.
De esta manera se armaron secuencias que solo tenian sonidos
ambientales, a las que se les agrego posteriormente la narracién
en off, lo cual, ademas, le dio mas fuerza a las visiones
personales que deseaba comunicar la directora, Elvira Palafox.
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Debido a que la estructura de las peliculas era lineal, durante
el montaje propusimos reducir y eliminar algunas secuencias,
como los traslados para cambiar de locacién, asi como
aquellas que no afectaban la historia ni agregaban nuevos
elementos. Estas decisiones se basaron en el principio de que
a menor tiempo de acciones de transicion se obtiene una
mayor concentracion narrativa, aunque para cada pelicula se
tuvo que encontrar soluciones diferentes.

Por otro lado, “errores” como los personajes que desaparecian
y aparecian en el mismo angulo de encuadre (involuntario
ilusionismo que remitia a la obra de George Mélies),
transposicion de ejes y paso de planos generales a planos
en picada o contrapicada sin planos medios ni close-ups, no
fueron eliminados. Por el contrario, se les asumio y conservo
en los montajes finales como testimonio del proceso en el que las
mujeres realizadoras estaban adquiriendo conocimiento del
lenguaje cinematografico y apropiandose de él.

El material rodado para las tres peliculas tuvo una duracion total
de 150 minutos, los cuales se redujeron a 120 en la primera etapa,
distribuidos de la siguiente manera: La vida de una familia
ikoods, 50 minutos; El cuento del nagual Teat Monteok, 50,
y Una boda antigua, 20. En la segunda fase y en la edicion final
este tiempo se acort6 a un total de 60 minutos, de los cuales 30
correspondieron a La vida de una familia ikoods, 20 a El cuento
del nagual Teat Monteok y 10 a Una boda antigua. Es decir, se
obtuvo una relacion de filmacion de 2 a 1, lo cual significa que
fueron muy pocas las tomas que tuvieron que repetirse.

“La artesania es como pintar algo que nace de
ti, de tus ideas. A mi manera de ver, el cine
es una forma de expresién de imagen y sonido.
Me inspira mucho ver cémo se pueden plasmar y
acomodar imagenes. Me divierte. Hacer imagenes con
la cémara es mas facil y rapido que sobre tela.”

Tedfila Palafox

Durante la traduccién que se realizé en la Ciudad de
México, los més sorprendidos con el material generado
fuimos nosotros, debido a que hasta ese momento nuestra
comprension se limitaba a lo que las imagenes por si mismas
explicaban, salvo en algunas secuencias cuya traduccién
conociamos desde el montaje. Sin embargo, al poder
entender los didlogos, la ficcion-reconstruccion adquirié
toda su fuerza, dimension social y justificacion de ser. Estaba
llena de sutilezas, dobles significados, juegos de palabras,
bromas y acciones espontaneas, nunca sobreactuadas, lo cual
generaba la veracidad propia de cualquier documental.

Nos sorprendi6 el abismo generacional del lenguaje: en las
peliculas, los didlogos entre los mayores eran mas abundantes
que entre los jovenes y, de no haber sido por la presencia de
Guadalupe, no se habria logrado traducir la totalidad de los
parlamentos. Habia infinidad de palabras que los jévenes ya
no utilizaban, sobre todo algunas que expresaban conceptos
complejos, en las cuales el sujeto, el verbo y el complemento
estaban incluidos en un solo vocablo. Las mas jévenes escuchaban
igual de sorprendidas a Guadalupe mientras traducia.
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La segunda etapa de la traduccién consistié en escuchar
todas las cintas grabadas para el documental Tejiendo mar
y viento. En esta fase surgieron algunas dificultades, pues
no siempre estuvieron de acuerdo en hacernos saber qué
era exactamente lo que decian. Sin embargo, gracias a la
complicidad de Guadalupe nos enteramos de algunas cosas que
las jovenes preferian no explicarnos, quizas en un intento de
proteger su mundo.

Un ejemplo de lo anterior fue la narracion que Sofia cont6 acerca
de los problemas que tuvo una mujer cuando un extranjero
que interrogaba a algunas personas del pueblo les tom6 una
foto, después de lo cual ella enfermé gravemente. Hubo un
gran lio, y eso fue lo tnico que pudimos entender; no supimos si
la mujer se alivio, si obtuvo una copia de su foto o si muri6.

Luis Lupone | Director del taller, capacitacién en la camara,
sonido, iluminacién y produccion.
Alberto Becerril | Coordinador de produccion con el INI. Encargado
de la fotografia fija y registro visual del taller.
Maria Eugenia Tamés | Documentalista. Coordinadora de capacitacién en
elaboracion de guiones, preproduccién y rodaje.
Arjanne Laan | Documentalista. Coordinadora de capacitacion en
montaje, edicién y traduccién para los subtitulos
en espafiol.
Cecile Laversin | Apoyo logistico y de produccién en general, asi como
en actividades relacionadas con los hijos e hijas de las
tejedoras mientras ellas estaban en el taller.




Tejiendo el taller entre mar y viento

El Primer Taller de Cine Indigena realizado
en San Mateo del Mar fue una experiencia
piloto que respondia a un plan general mas
amplio. El objetivo era capacitar a las
comunidades indigenas de todo el pais en el
manejo de una herramienta audiovisual que
las empoderara, al permitirles generar los
contenidos que ellas mismas consideraran
necesarios para su desarrollo, persistencia
cultural o posicionamiento social.

Para lograr este objetivo, consideré pertinen-
te realizar, a la par de las actividades del
taller, un documental que diera testimonio
de algunos aspectos importantes del mismo.
Entre estos, me interesaba destacar los
motivos que impulsaron a las mujeres a
aceptar la capacitacién, las dinamicas
generadas durante las sesiones y practicas,
las reflexiones suscitadas entre ellas frente
a las proyecciones de sus propios materiales
y de las peliculas que les mostramos, asi

como fragmentos de estas y las discusiones que provocaban;
asimismo, era muy importante dar cuenta del contexto: la
ubicacién de la comunidad, su cercania con el puerto y la
refineria de Salina Cruz, y las amenazas que la expansion de
estas instalaciones industriales significaban para los ikoots.

También me parecid relevante relatar como habia sido la
primera vez que una camara de cine entré a San Mateo
del Mar en 1931, en manos de Sergei Eisenstein, asi como
las vicisitudes derivadas de los pagos que se dieron a
la comunidad a cambio de permitir la filmacién de algunas
danzas. De igual modo, me interesaba mostrar la tinica sala
de proyeccion de cine que habia en la localidad, en donde
se exhibian peliculas de géneros y calidad deplorables. Estas
secuencias se fueron intercalando con aquellas en las que
las mujeres hablaban de sus intenciones y suefios. Todos
estos elementos serian ttiles cuando se quisiera replicar la
experiencia en otras comunidades indigenas.

Durante el rodaje de las peliculas no estuvimos presentes
en las locaciones, pero soliamos correr de un lugar a otro
cuando surgia algtin problema técnico. Dado que registrar
su experiencia era importante para el documental, solamente
se les interrumpio el sexto dia de filmacion para realizar una
secuencia con la cAmara siper 16 mm, aunque de manera
breve. No obstante, eso generd algunos problemas al interior
del taller y también de la comunidad.
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Irrupciones y desatinos

Aun cuando previamente les habiamos explicado las diferencias
entre una camara de 16 mm y la stiper 8 mm, no era igual que
verlo y experimentarlo. Asimismo, les habiamos informado que
llegaria un equipo de tres personas mas, aparte de los que ya
estabamos presentes, para hacer el documental. Sin embargo,
fueron comentarios apresurados, puesto que debiamos
continuar con los temas basicos del lenguaje cinematografico.
Desgraciadamente, no medimos las consecuencias de no aclarar
con detenimiento esa cuestién. Cuando el resto del equipo llegd
con una camara de gran tamaiio, una grabadora espectacular,
reflectores de sol, potentes lamparas, micr6fonos enormes y
asistentes, tanto las participantes como la comunidad en general
no entendieron qué pasaba.

Primero, las tejedoras paseaban presurosas por el pueblo
llevando micr6fonos y camaras en lugar de telares. Después,
siete extranjeros con aparatos mas grandes iban filmando a
las mujeres mientras ellas a su vez filmaban. Esta situacién
gener6 tension y desconfianza, lo cual puede observarse en
el documental. La secuencia de revisiéon de sus primeros
ejercicios fue filmada con la camara stiper 16 mm, porque
tenia interés en registrar las reacciones y comentarios de las
alumnas. Este aparato fue para ellas un monstruo que las
devoraba y su rechazo fue evidente; no obstante, les permitié
experimentar en carne propia lo que ellas habian hecho con
su comunidad, lo que una lente puede hacer. El poder de la
imagen que ejercieron durante semanas se revirtio cuando
lleg6 otra camara para filmarlas.

A raiz de estas reacciones, result evidente que, de repetirse un
taller asi en cualquier otra comunidad, la irrupcién del 16 mm
no seria necesaria. En este caso fue pertinente debido al cardcter
pionero de este proyecto, que carecia de antecedentes en México.

Equipo del documental Tejiendo mar y viento

Director | Luis Lupone Fasano
Asistente de direccion y foto fija | Alberto Becerril Montekio
Camarodgrafo | Mario Luna Garcia
Asistente de camarégrafo | Mauricio Casaub6n
Sonidista | Jests Sanchez Padilla
Staff en San Mateo del Mar | Daniel Robles
Staff en Oaxaca | Javier Negrete

Investigacion | Diana Roldan
Susana Garduiio
Cecile Laversin
Foto fija en Oaxaca | Ariel Castellanos

Produccién en Oaxaca y CDMX | Helene Damet
Produccién en AEA | Juan Francisco Urrusti
Coordinacién General INI | Eduardo Ahued

A manera de conclusion

Uno de los objetivos del Primer Taller de Cine Indigena era
poner al alcance de las comunidades indigenas medios de
comunicacion audiovisual a fin de que ellas mismas pudieran
contar su vida y sus historias sin la intervencion de personas
ajenas a la comunidad. En este sentido, el proyecto piloto




realizado con las tejedoras ikoots de San Mateo del Mar
cumpli6 en gran parte con su propdsito, y las peliculas aqui
presentadas son prueba de ello. Cada produccién representa
la preservacién de las costumbres, la memoria histérica, la
tradicion oral y la lengua originaria. Es un quehacer que, a
nuestro juicio, puede y debe ser realizado por quienes poseen
y viven este patrimonio cultural. Estas peliculas también
expresan el deseo por mostrar al exterior una sélida voluntad
de progreso, acorde a las propias necesidades y pardmetros
de la comunidad, en un entorno cambiante.

La realizacién de las peliculas permitié a las mujeres entrar
en un mundo hasta entonces prohibido y mitico para ellas: el
mar. Para los ikoots, este es el espacio de los pescadores, y
las mujeres no pueden acompafiar a sus esposos o familiares.
Sin embargo, en aquel momento, respaldadas por la cAmara,
pudieron subir en las barcas y por primera vez acompafiar a
los hombres a pescar. Esta experiencia generé exaltacién y
emocion. Si bien los varones no formaban parte del taller, las
apoyaron en esta tarea, no solo en la actuacion sino también
en las labores de produccion.

Quizas el interés por promover las tradiciones y, a la vez,
mostrar una vision progresista del pueblo con base en un
retrato del niicleo familiar se debe a que las peliculas fueron
hechas por mujeres. Es probable que habria otra vision y
otros resultados si los integrantes del taller hubieran sido los
pescadores. Esta imagen de la comunidad es clara cuando,
por ejemplo, nos muestran a la nifia que lee unos textos de

Lope de Vega y luego le pide a su abuela
que le cuente una historia, con lo cual se
acerca a sus raices.

Es natural que las peliculas tengan varios
“defectos” técnicos, como el sonido del
motor de la cdmara o la iluminacién
deficiente, pero se debe tomar en cuenta
que el taller solo duré un mes y las
condiciones no siempre fueron las mejores.
En este sentido, debemos destacar que los
productos finales rebasaron por mucho
nuestras expectativas iniciales, gracias
tanto a la tenacidad de las mujeres y a su
voluntad de expresarse como a su habilidad
para adquirir rdpidamente un excelente
dominio de los diferentes aparatos. No solo
eso: impregnaron las peliculas con su estilo,
con la agilidad para traducir sus ideas en
imagenes y su capacidad de ejecucién. Todo
ello representa mas que el simple paso de
seis mujeres por un muy breve taller de cine.

Las tres peliculas fueron producidas para
formar parte del patrimonio cultural de
los ikoots. En cuanto a las discusiones
académicas en torno a si es cine etnografico
o un cine derivado de la antropologia visual,
participar en ellas nunca ha sido del interés




de los tres cineastas que impartimos el taller.
Para nosotros la prioridad es otra: dotar a las
comunidades de las herramientas para que
puedan hacer su propio cine, asi como en
las grandes urbes los cineastas reflejan su
propia sociedad. Las peliculas tampoco
fueron producidas con la intencién de
participar en certamenes cinematograficos
nacionales o internacionales. Si alguien
piensa que son registros etnograficos
esta en su derecho, pero para nosotros es
simplemente el cine de los ikoots. Quedan
pendientes etapas importantes de este
proyecto: la proyeccion y entrega de todas
las peliculas en San Mateo del Mar, y la
evaluacion de las realizadoras y su gente.

Epilogo (1986-2012): censura,
mutilacion y escasa difusion

El Primer Taller de Cine Indigena oper6 con
muchas limitaciones y escaso presupuesto.
A pesar de ello funciond, y como resultado
estan las tres peliculas que cuentan una
historia, se ven y se escuchan bien. Al
terminar las actividades, el material editado
en super 8 mm fue enviado a Europa para
realizar el llamado blow-up a 16 mm con
internegativo de imagen y sonido. Con
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estos elementos se podia realizar la postproduccion de
imagen mediante una correccion de color mas afinada y una
mezcla final de audio, ecualizada y balanceada, lo cual ya
estaba previsto y presupuestado desde el inicio.

Las peliculas y el documental fueron mostrados a las autoridades
del INI en una proyecciéon de doble banda, es decir, con
la imagen y el sonido por separado, sin tener la copia final
compuesta, corregida y subtitulada. Para nuestra sorpresa, el
proyecto fue cancelado. Se arguyeron muchos motivos, pero
ninguno que explicara satisfactoriamente este lamentable
suceso. Si bien en un principio contamos con el apoyo de
colegas e investigadores, no hubo accién alguna para defenderlo.

El veredicto de las autoridades fue terminante: argumentaban
que “las peliculas se veian mal y eran muy cadticas, en
comparacion a toda la produccién del AEA”. Esta apreciacion
era totalmente injusta e infundada, pues colocaban en la misma
balanza los documentales realizados por experimentados cineastas
contra el primer producto generado por noveles realizadoras. A mi
juicio, esta decisién no fue otra cosa que censura.

Afios después, sin embargo, se atribuy6 la suspension del
proyecto a las limitaciones financieras del INI: “Es preciso
destacar que en el taller se produjeron tres peliculas: “Una
boda antigua” y “Cuéntame un cuento mum vida”, que en
espafiol significa abuela, realizadas por Elvira Palafox, la
hermana menor de Teéfila. Es una pena el que, por cuestiones
presupuestales, solo fue posible hacer el blow up a 16 mm de
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la pelicula de Teéfila.”* Nada mas lejos de la verdad. Las
peliculas si tenian presupuesto suficiente, de lo contrario no
se habrian mandado a Europa a realizar la transferencia de
super 8 mm a 16 mm, para lo cual, ademas, inicamente podian
enviarse materiales previamente editados.

Ante tal situacion, me acerqué a criticos y especialistas en cine
para que realizaran su evaluacion. Se hizo una proyeccion para el
personal de la Filmoteca de la UNAM y para el critico Tomas Pérez
Turrent, quien defini6 el proyecto como “el mas importante paso en
el documental etnografico desde que Bonfil Batalla y Nacho Lépez
habian tomado una cdmara y salido a filmar concheros”.

A pesar de esta opinion experta y fundamentada, la decision
del director general del INI y demds autoridades de la
institucion fue irrevocable. Desde mi punto de vista, esta
actitud tenia un trasfondo politico que los funcionarios no
manifestaban. No obstante, considero que el Estado visualizaba
un riesgo claro. Una cosa era ver danzar a las comunidades
originarias (como frecuentemente se observaba en muchas
de las peliculas del AEA) y otra muy distinta que estas se
miraran a si mismas y, posteriormente, llegaran incluso a
dirigir sus camaras hacia las instituciones, los funcionarios y
los programas ptiblicos. Los espejos son peligrosos testigos
para los Estados antidemocraticos.

En ese contexto, la tnica salida que encontramos para
finalizar el proyecto fue resultado de la presion politica de

1 Alberto Becerril, “El cine de los pueblos indigenas en el México de los
ochentas”, Revista Chilena de Antropologia Visual, ntm 25, 2015, p. 43.
Disponible en: http://www.rchav.c1/2015_25 art03_becerril.html#pl
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la propia comunidad. Dias después de haberle comunicado
a Tedfila la decision del INI, me informé que, tras varias
reuniones celebradas entre la organizacién de tejedoras y
las autoridades locales de San Mateo del Mar, llegaron a la
siguiente conclusion:
Las tres peliculas se tenian que ver en la
plaza de San Mateo del Mar, de lo contrario
todos pensarian que el INI habia pagado a las
artesanas para que filmaran, se llevaron las
peliculas y la comunidad nunca veria nada, ni se
quedarian con nada. Amenazaron a las artesanas
con graves consecuencias, inclusive en sus
propias personas y familia, si esto no sucedia.

La historia se repetia. Al igual que en 1931, cuando el cineasta
soviético Sergei Eisenstein llegé a San Mateo a filmar danzas
y se dice que le dio un délar y medio al jefe para acceder a la
gente; las peliculas quedaron muy bien, pero la comunidad
nunca vio nada. Lo mismo habian hecho televisoras nacionales
e internacionales con las decenas de reportajes de este
maravilloso lugar, el Istmo de Tehuantepec, y en el mismo
caso se encontraban las ediciones de libros de fotoégrafos
connotados que nadie en la comunidad conocia.

Expliqué la situacion a las participantes y les pedi que me
ayudaran a encontrar una solucién para que, junto con
las autoridades de la comunidad, se reflexionara sobre qué
medidas se podrian tomar para convencer al INI de finalizar
el proyecto tal y como se habia planteado. Fue gracias
a la intervencion del marido de Teofila, Juan Echeverria
Fuentecilla, que artesanas y autoridades decidieron que:
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De no aprobarse la finalizacién de
las peliculas, exhibirse en la
plaza y entregar una copia, como era
el acuerdo inicial, la comunidad
tomaria y cerraria el Centro
Coordinador de San Mateo del Mar,
impidiendo la entrada a empleados
y funcionarios para realizar
cualquiera de los proyectos
que el Centro tenia en curso
en la localidad.

Ante la firme posicion de la comunidad, el
INI cedi6 parcialmente y autoriz6 finalizar
solo una de las tres peliculas, La vida
de una familia ikoods, y hacer una copia
con subtitulos en espaiiol, sin correccién
de color ni mezcla final de audio. Al
documental Tejiendo mar y viento se le
eliminaron 20 minutos, bajo el argumento
de que yo habia realizado puestas en
escena ficticias. Para los funcionarios a
cargo de la supervisién algunas secuencias
eran inverosimiles, como la de un vendedor
ambulante de ventiladores en una regién
costera donde soplan vientos de hasta 100
km/h. Asumieron, sin mas, que esta era una
escena producto de mi imaginacion, sin
comprender que era parte de la fantastica
realidad local.

Asimismo, de manera arbitraria decidieron que tanto el documental
como la pelicula de Tedfila, en ese orden, conformarian un solo
producto, en una bobina de 16 mm cuya duracién total no excederia
los 60 minutos. Se arguy6 que no podian ir en cintas separadas
pues ello implicaria més gastos. En este sentido, es importante
aclarar que ese nunca fue el plan inicial, pues Tejiendo mar
y viento fue concebido como material de consulta para los
interesados en el proyecto, razén por la que debia (y debe)
mostrarse como una obra independiente de las tres peliculas
creadas por las artesanas. Es por ello que, hasta la fecha, la
experiencia del Primer Taller de Cine solo se ha conocido a
través de esta desafortunada versién.

Dos largos afios, de 1986 a 1988, transcurrieron en este
calvario entre la censura y la cerrazén para que finalmente
esta version “oficial” de las peliculas fuera exhibida en la
plaza central de San Mateo del Mar, durante las fiestas del
Carnaval en el mes de febrero. La comunidad disfrut6 las
proyecciones, aunque lamentablemente las tejedoras tuvieron
que conformarse con ver solamente una de sus tres peliculas.
No obstante, su honor y su palabra quedaron a salvo en
el momento en que se les entregd la bobina de una hora,
que podrian ver de nuevo cuando quisieran en el auditorio del
Centro Coordinador. Al haber cedido ante todas las ofensas, lo
unico que me tranquilizaba era que las alumnas del taller no
habian quedado expuestas al maltrato de su propia comunidad.
Mis expectativas cinematogréficas eran lo de menos.




La pelicula y el documental se exhibieron también en la Cineteca
Nacional durante cinco dias de junio de 1988. Las artesanas fueron
invitadas a asistir y se les facilit6 un local para vender sus tejidos.
Ademas, la prensa y los cinéfilos lograron hablar con ellas.

El entonces director de la Cineteca, Fernando Macotela, me
comento6 que consideraba seriamente hacer lo posible para que
ambas obras fueran propuestas para participar en la ceremonia
del Oscar, representando a México en la categoria de mejor
documental extranjero. Sin embargo, para que esto sucediera
debian solventarse costos de envio y representacion para que
las obras fueran exhibidas previamente en un cine de Los
Angeles, California. Lamentablemente, ni la Cineteca Nacional
ni la Academia Mexicana de Cinematografia podian correr con
esos gastos, pues no los tenian presupuestados. Tampoco el
INI, como productor, se interes6 en conseguir los recursos
necesarios para ello.

Después de eso, y a pesar de las muchas invitaciones recibidas
para presentar las peliculas en diferentes festivales, tinicamente
se exhibieron en aquellos que ofrecieron solventar todos los
gastos, como fue el caso del Festival Cinéma du Réel en Paris,
Francia. No obstante, se envié una copia embobinada de pie
y no de cabeza, lo que faltaba a las reglas de aquel entonces,
por lo que fue descalificada. Aun asi, gracias a invitaciones
personales y con mis propios recursos econémicos, logré que
la cinta se presentara en unos cuantos eventos internacionales,
para lo cual facilitaba una copia que obtuve formalmente como
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parte de los acuerdos con el INL Asi, por ejemplo, consegui
que se proyectara en el Festival de Toronto, Canada, fuera de
competencia, y en el Festival dei Popoli en Florencia, Italia.
En el ambito nacional, el proyecto fue elegido para integrar
la terna de candidatos al mejor cortometraje documental en la
competencia por el Ariel en 1988.

Pese a las buenas criticas recibidas y a que muchos festivales
se interesaron en exhibir la cinta incluso antes de haberla
visto, simplemente por lo que representaba el proyecto,
el veto “financiero” institucional impidié que las peliculas
obtuvieran el reconocimiento merecido. Si bien no fueron
producidas con ese fin, la recepcion del publico y la critica,
asi como los posibles premios, habrian sido de gran utilidad
para difundir el taller y sus logros. Quizas, incluso, habria
contribuido a que las autoridades entendieran la importancia de
darle continuidad y que mas pueblos indigenas se convirtieran
en directores de sus propias historias.

Por otro lado, es necesario sefialar también que, a pesar de
haberle impuesto esta censura a las peliculas, el INI aproveché
el proyecto en algunas actividades de difusion para posicionar
de manera positiva el quehacer institucional. Uno de los
responsables de ello fue Alberto Becerril, quien, como jefe del
Archivo Etnografico Audiovisual, habia impulsado el taller en
sus inicios e incluso decidié ser parte del trabajo en campo bajo
el pretexto de realizar el registro fotografico de las actividades.
Sin embargo, a raiz de la censura del proyecto, él y otros
funcionarios del Instituto que antes lo habian respaldado lo

abandonaron al ver en riesgo sus cargos. Pese a ello, y debido
al caracter innovador del Primer Taller de Cine Indigena y a
su reconocimiento en ambitos académicos y especializados,
quienes en un momento detuvieron el proyecto se atribuyeron
después la paternidad del mismo, minimizando la aportacién
de los cineastas originales.

Con respecto al registro fotografico, también es pertinente
mencionar que solo una fraccién del material fue ingresada
al acervo institucional y muy poco corresponde al corpus
documental sobre las mujeres participando en las diversas
fases del taller.? Ademaés, las imagenes fueron atribuidas
a un solo autor, cuando en realidad son obra de distintos
colaboradores. Algunas de las imagenes faltantes han aparecido
posteriormente en exposiciones y publicaciones realizadas a
titulo personal —y por lo tanto ajenas a la institucién—, a través
de las cuales también se ha podido difundir el proyecto. Sin
embargo, se debe poner énfasis en que, por su origen, estas
fotografias pertenecen a la fototeca del INPI y, por lo tanto, son
patrimonio de la institucién y de los mexicanos.

Intento de desaparicién histdrica de la experiencia

Durante el sexenio de 1988 a 1994, el AEA estrend con gran
difusién el programa llamado Transferencia de Medios
Audiovisuales a Comunidades Indigenas, con el antropélogo

2 Para el registro fotogréfico del taller, el INI proporcioné 30 rollos de

36 exposiciones cada uno, equivalentes a 1080 diapositivas. Sin embargo,
en la Fototeca Nacho Lépez existen actualmente solo 659 diapositivas, lo
que implica que hay un faltante de 421.




Alfonso Muiioz a la cabeza. En su momento, fue anunciado
como la “primera” experiencia de transferir las herramientas
audiovisuales a las comunidades indigenas, omitiendo
mencionar a su antecesor, el Primer Taller de Cine Indigena
en San Mateo del Mar.

Para este nuevo proyecto se convoco a Teotfila Palafox, quien
formo parte del primer grupo en recibir la capacitacion,
ahora en formato de video super VHS. En 1991 fui invitado a
la muestra de los trabajos de este primer grupo de videastas
indigenas, en la cual se presentd el nuevo video de Tedfila.
Esta produccion consistia en el registro de una festividad
religiosa, en la cual no se retomo6 lo aprendido durante
el taller de 1985 ni los conocimientos que habia adquirido
anteriormente; tampoco se aprovecharon las habilidades
natas de Teofila, pues la camara estaba en un tripié, alejada
de la accion y de las personas.

Durante la presentacion, percibi a Tedfila inquieta y nerviosa,
no parecia comoda. Al finalizar su video, se le pidi6 pasar al
frente del auditorio mientras se anunciaba a los asistentes que
yo me encontraba presente, en un gesto que senti como una
falsa cortesia. A continuacion, Teoéfila fue cuestionada por los
organizadores, quienes le pidieron comparar su obra reciente
con la experiencia del Primer Taller de Cine. La respuesta,
inducida por los nuevos capacitadores, tuvo un tono de
abjuracion publica:

Todo lo que habia aprendido antes no me sirvié
para nada, y lo que en este momento hago, esto
si es una buena pelicula, porque me ensefiaron a
usar el tripié y muchas otras cosas que en el
taller de cine de hace unos aflos no me ensefiaron.

Esta respuesta, el discurso de los organizadores y la presentacion
misma me llenaron de una indignacién tremenda. Fue una
tentativa evidente de menospreciar al Primer Taller de Cine
Indigena y sus aportaciones, poniendo de por medio a una de
las integrantes mas valiosas del mismo: Tedfila Palafox, “la
primera cineasta indigena”, como ya era conocida en el
ambito nacional e internacional. Era el colmo de una pesadilla
que no finalizaba. Afios después, sin embargo, en entrevistas
y publicaciones, Teofila ha expresado en mas de una ocasién
su reconocimiento y agradecimiento por sus primeros pasos
como cineasta durante el Primer Taller de Cine Indigena.

30 afios después

En 2011 fui invitado por la entonces directora de Acervos de
la otrora Comisién Nacional para el Desarrollo de los Pueblos
Indigenas (CDI), la etnomusicdloga Xilonen Luna Ruiz, a
dar una plética con motivo de la publicacién en DVD de las
producciones del antiguo AEA. Al revisar el cuadernillo que
acompafiaba cada uno de los titulos de la coleccién, en
particular, de los correspondientes al proyecto de cine ikoots,
volvi a encontrar errores en las fichas técnicas de la pelicula
y el documental. Titulé la conferencia “De suefios, utopias y
pesadillas”, y en ella hacia un resumen de los sucesos que han
sido abordados ampliamente en este texto. Mi intervencion
de entonces finalizaba asf:




No me corresponde a mi emitir mas juicios; la
historia, la historiografia, los anadlisis de
contexto y pretextos son tarea de socidblogos,
antropélogos, comunicélogos, y no de cineastas
documentalistas. En espera de esos resultados,
seguiremos haciendo nuestro trabajo, y si a
los especialistas no les interesan estos sucesos
de la historia de la comunicacién social y
alternativa en México, pues entonces también
tendremos que ponernos a escribir y que los
lectores se apiaden de nuestras faltas de
ortografia y sintaxis.

Solo espero que algtn dia esas dos peliculas
censuradas en 1985, que duermen en las actuales
bodegas de la CDI, se digitalicen, subtitulen y
se puedan integrar a su familia original junto
a La vida de una familia ikoods. Solo después
de esto el piblico podra ver la inocencia de sus
contenidos, la cual es proporcional al terror
que causaba a funcionarios totalitarios de aquella
época la imagen de indigenas con una camara
de cine en la mano.
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Al finalizar la platica, la directora me propuso plantear un
presupuesto para lograr que esas dos peliculas se pudieran
dar a conocer. Treinta afios después de la presentacion de solo
una de las tres peliculas en la Cineteca Nacional, y gracias al
seguimiento que en su momento la CDI y actualmente el INPI
han dado al proyecto a través del titular de la Direccién de
Acervos, Octavio Murillo Alvarez de la Cadena, es posible la
afortunada reunién de toda la obra audiovisual tejida entonces
por las mujeres ikoots, en la forma de este libro-objeto.

Por todos los obstaculos que se han presentado a lo largo
de estos afios es muy satisfactorio atestiguar, al fin, la
publicacién integra de esta importante obra cinematografica.
Gracias al trabajo realizado en el Primer Taller de Cine, las
mujeres ikoots de San Mateo del Mar pudieron plasmar sus
memorias, saberes y suefios en un nuevo formato y un nuevo
lenguaje, distintos a sus fabulosos textiles, pero igual de
auténtico y entrafiable.

Es por ello que hoy rendimos nuestro mas sincero homenaje a
esas maravillosas mujeres que participaron en esta experiencia
pionera y que, lamentablemente, ya no estan entre nosotros.

A ellas dedicamos este libro:

Timotea Michelin
Elvira Palafox
Cecile Laversin
Diana Roldan
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GUIONES DE LA PELICULAS

Con el formato empleado para escribir los guiones se
resumian tres elementos: guion de acciones, escaleta
de secuencias y listado de locaciones.

Teat Monteok: el cuento del dios del Rayo

Direccidén y céamara: Elvira Palafox

Guion: Guadalupe Escandén y Elvira Palafox

Sonido: Guadalupe Escandén

Edicién: Elvira Palafox, Guadalupe Escandén y Juana Canseco
Traduccién: Guadalupe Escandén y Elvira Palafox
Duracién: 00:19:00

Locaciones: Casa de Elvira, el pueblo, rancho cerca
de la laguna, Mar Muerto.

La historia sucede en el seno de una familia de
pescadores, integrada por los padres, la abuelita,
dos nifos y un hermano joven soltero, encargado de
tejer atarrayas y de cuidar a los bueyes.

Primera escena:

1. Hermano sale de la casa.

2. En el rancho teje la atarraya, cuida los bueyes, saca
camote, los mete en el morral y los lleva a la casa.

3. Llega a la casa. Las nifias vienen corriendo a
recoger el camote y lo ponen en el horno.

-Se sientan a la mesa todos a comer.

-La mama sirve la comida (pescado horneado relleno
de tomates, chiles y cebolla) y platican que esta
muy rico, les pica el chile y toman agua.

-E1 hermano soltero se levanta y se va al rancho.
4. En el rancho: El1 hermano saca el chintul y lo
pone en una bolsa.

5. En el camino de regreso, hermano con bueyes.
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6. En la casa el hermano entrega el chintul. Viene
la maméd y lo prepara. Dice que viene la fiesta y que
lo va a vender; lo guarda en la arena mojada para
que no se seque. Separa una parte y la muele con el
metate. Le ponen agua. Las nifias se lo ponen en el
pelo y explican entre ellas para qué sirve.

7. Adelante del Mar Muerto vemos al papd y al hermano
que cortan lena, la recogen y la llevan en la espalda
a la canoa. Suben a la canoa.

8. La canoa llega a la orilla. Sacan la lefia y esperan
la carreta.

9. Dentro de la casa, de noche. Toda la familia sentada
tomando café. La abuela hila o prepara el algodén junto
con las nifias. La mamd hace las canastitas para la
fiesta. E1l papd y el hermano tejen atarrayas. Las
nifias piden a su abuela el cuento de los naguales. La
abuela narra, un perro ladra.

Actuaciones: Manuel Pefia, Claudio Palafox, Antonina
Herranz, Timotea Michelin, Alma Echeverria y Rosaneli Pefia.

Nota: Este guion se reestructuré durante el montaje
con la narracién en off del cuento de la abuelita,
sobre las secuencias de acciones antes descritas. La
narracién en off se interrumpia cuando se intercalaba
con los didlogos y acciones presentadas.

Angoch tanomb / Una boda antigua

Para la elaboracién de este guion fue necesario hacer
una investigacién con los ancianos del pueblo, asi como
elaborar vestimenta a la usanza antigua, localizar un
pozo natural y conseguir vasijas de barro de la época.

Direccidén y cémara: Elvira Palafox
Guion: Guadalupe Escanddn, Elvira Palafox y Timotea Michelin
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Asesoria histérica: Timotea Michelin

Sonido: Guadalupe Escanddén

Iluminacién y asistencia: Juana Canseco y Timotea Michelin
Edicién y traduccién: Elvira Palafox, Guadalupe Escandén
y Juana Canseco

Duracién: 00:10:00

1. Muchachas en el pozo que sacan agua. Ven a los
muchachos.

2. Un muchacho sigue a una muchacha y la deja cerca
de la casa. Entra la muchacha (se ve el interior de
la casa). Deja el cantaro y hace tortillas.

3. El1 muchacho regresa a su casa y avisa a sus papas
que una muchacha le gusta, la quiere como esposa
(interior casa del novio).

4. En la mafiana entran a casa de la novia. Los papéas
del novio traen pan, chocolate y cigarros. Se saludan.
Entregan pan (de mamd y papd). Se sientan a platicar
del trabajo de las dos familias (el papéa del novio
es pescador, el papad de la novia es campesino).
Toman atole. Hablan del compromiso y avisan que el
muchacho va a llegar en la tarde a conocerlos. Se
van y avisan que regresaran el préximo domingo.

5. El1 muchacho llega a la casa de la novia en la
tarde. Entra y saluda a los padres. Los papas llaman
a la hija, quien se acerca con un banco. Se sientan.
La novia va a buscar un pedazo de lefia con lumbre y
enciende el cigarro del novio. Da también a cada uno
para prender el cigarro. El papd de la novia presenta
a su familia. Platican después de cémo estd el clima
del dia (si hay viento del norte o viento del sur).
6. Una semana después en la casa de la novia. Llegan
los papas del novio otra vez con pan, chocolate y
dos velas. Saludan al santo y prenden las velas.

eI NRENE

Se sientan. El1 papd del novio pide la novia a sus
padres. La mamd de la novia dice que su hija sabe
hacer tortillas, pozole, atole y que sabe cocinar.
Los papas del novio dicen que la van a llevar de una
vez. La muchacha siqgue y se ve que dice adidés a su
familia. Salen todos.

7. Se ve a la novia que camina cerca del novio.

La filmacidén de esta pelicula encontrd problemas, pues
los jévenes actores se negaron a participar a los
tres dias de haberse iniciado el proyecto. Dos
muchachas participaron un dia a escondidas de la
vigilancia de sus padres y tuvieron miedo de seguir
con ello. Un muchacho renuncié a seguir por las
mismas razones. El guion se transformé, la historia
se redujo y trataron de salvar la filmacién con
varios cambios.

Lo que se filmé y transformacién del guion:

1. A la segunda visita, los papas del novio dicen que
el novio no va a venir porque estd ocupado trabajando.
Los papas preguntan a la hija si el novio esta enojado.
2. Los papas del novio preguntan si vieron a la novia
hablar con otro muchacho. La mamd dice que cuide
bien a su hija.

3. Se ve a otro muchacho que ronda cerca de la casa.
Pasa la cabeza del muchacho y le llama. La muchacha
se rie. Eso sucede sin que nadie se dé cuenta.

Actuaciones: Manuel Pefia, Pablo Palafox, Paulina
Fiallo, Francisca Rangel, Yolanda Pefia, Alvaro
Victoria, Rosaneli Pefia, Catalina Navarrete, Francisca
Palafox y Antonina Herranz.




Nota: Lo que se pretendia inferir con este abrupto final
era que a la muchacha le gustaba otro muchacho, ya no
el primero que habia encontrado en el pozo, de ahi la
causa de que no se realizara la boda. El final queda
abierto ante la expectativa de una nueva relacién con
el muchacho que aparece al final y ambos sonrien.

De esta pelicula se filmaron solo seis rollos de los
25 disponibles. El grupo decidié hacer otro proyecto.

Leaw amangoch tinden nop ikoods /
La vida de una familia ikoods

Direccidén y cémara: Tedfila Palafox

Guion: Justina Escandén y Tedfila Palafox

Sonido: Justina Escandén

Edicién: Juana Canseco, Justina Escanddn y Tedfila Palafox
Duracién: 00:20:00

Locaciones: Colonia Costa Rica, laguna y casa de Juana.

1. Casa en la mafiana. Hombre pescador tejiendo con
su hijo mayor. La mujer teje su servilleta. Una nina
y un nino hacen su tarea.

2. La mujer compré cigarros.

3. El1 hombre se prepara para la pesca, busca su canasta,
una atarraya chica para la boca chica de la canasta,
va en pantaldén y camisa. Tocan a la puerta. Otros
pescadores dicen “vamos a pescar”. Salen de la casa.
4. En el camino van los pescadores con la cabeza
envuelta por un pahuelo.

5. En la laguna llegan los pescadores y empiezan
a pescar. Van a sacar camarén y hablan de que ya
pescaron algo y se regresan al amanecer.

6. E1 pescador y su hijo llegan a las siete de la
mafiana. La mujer les da su café calientito y se lo
toman (tienen frio). La mujer lava el camardén y lo
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pone a cocer. Separa un plato para comer, busca un
limén, platican porqué tardé el marido. E1 nifo
llena de agua el plastico para lavar la ropa. La
nifia riega los cocos. La mamd les llama a comer.

7. La mujer pone la servilleta con totopo y el atole
en la mesa.

8. La familia come y platican sobre el camardn, si
se pesc6é mucho o poco.

9. Saca el camarén de la olla y la pone en una vasija
y la tapa con servilleta. Se pone una falda larga,
se peina una trenza y sale de la casa.

10. La mujer camina, cruza la laguna, levanta su
falda, lleva el camardén en la cabeza.

11. Encuentra otra mujer que desde la otra orilla le
pregunta cémo estd la laguna, si estd honda. Luego
le pregunta cémo vendié el camardn.

12. La mujer pasa por la cancha, frente a la iglesia.
Va al mercado con Eustaquia.

13. En el mercado va donde se vende el camardén. Con
el primer comprador no le pagan bien, va con otro y
alli si le pagan bien.

14. Regresa a la casa y entra. Despierta al marido
que duerme tranquilamente en la hamaca y al hijo
también. Los nifios juegan, la mujer pide permiso al
marido para ir al mercado y para ir a la reunidn de
artesanas a vender sus tejidos. El marido dice que
esta de acuerdo.

15. La mujer sale de la casa con la nifia, acomoda
sus servilletas y las cuenta. Lleva consigo a la
nifia de la palangana. Caminan los nifios desde lejos.
Se oye la voz de la mujer que estéd pensando cuanto
tejido tiene y cudnto va a ganar.

16. Desde la puerta vemos a la mujer que camina. Se encuentra
con otras, se saludan, siguen caminando hasta la puerta.




17. Desde dentro de la casa los mismos entran a la
reunién, saludan y se sientan. Aparece vendiendo y
recibiendo el dinero, que ya sabe cuanto va a recibir.
18. En la reunidén de artesanas, dialoga y va mostrando
varias piezas.

19. En la casa aparecen la mujer y el marido contando
el dinero y platican que ya les alcanza para comprar
el chinchorro.

20. Vemos que el sefior y su hijo llegan a la casa del
vendedor. Los recibe y les muestra el chinchorro.
Les dice el precio y discuten hasta llegar a un
acuerdo. Pagan y se despiden, van llevando el
chinchorro como bufanda.

21. En el camino los vemos aparecer desde lejos hasta
que se acercan.

Actuaciones: Juan Echeverria, Jerdonimo Echeverria,
Gervasio Avendafno, Sabina Osorio, Cornelio Avendano,
Eustaquia Samaniego, Alma Ruth Echeverria y Juan
Echeverria Palafox.
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