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Resumen

El arte textil estd presente en la mayoria de las representaciones culturales
de lo mexicano. Este tema ha atraido la mirada de diversos antropdlogos
que han investigado cémo las précticas textiles confieren identidad, sentido
y significado alos pueblos originarios. Partimos de la idea de que el lenguaje
textil es una forma de representar el mundo que transmite la experienciay el
conocimiento sobre el entorno y donde se construye una mirada propia. ;Es
posible que el lenguaje etnografico audiovisual transmita este conocimiento?
¢Qué analogias existen entre el lenguaje textil y el lenguaje cinematogra-
fico? Este articulo analiza peliculas del Archivo Etnogrifico Audiovisual
que registran, describen y narran la préctica textil y su relacién con otros
4mbitos de la vida cotidiana entre diversos pueblos indigenas de México.
Palabras clave: memoria filmica, mujeres, experiencias cinematogrificas,

pueblos indigenas, antropologia.

Abstract

Textile arts are part of Mexican identity and collective worldview. They have
captivated many anthropologists who have studied this universe and how
it renders meaning to Mexican indigenous people. What kind of analogy is
there between the language of textile work and that of film? Our standing
point is that textile work is a way of seeing the world and representing it. It is
therefore a means through which knowledge and experience of both natural
and cultural environment is conveyed, but it is also a common ground on
which this collective worldview is ‘weaved. Is it possible for audiovisual

ethnographic language to understand and convey such knowledge? This

article analyzes films produced by the Ethnographic Audiovisual Archive, IZTAPALAPA
that explore textile practices among different indigenous groups in Mexico. Agua sobre lajas
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Introducciéon

onocer las peliculas que conforman el Acervo de Cine y Video Alfonso

Mufioz del Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas (1~p1), antes Insti-

tuto Nacional Indigenista (1N1), representa una oportunidad para devolver
a los pueblos indigenas la construccién de una mirada que se ha proyectado sobre
ellos en un contexto histérico particular. Esta mirada, plasmada en numerosos
documentales, refleja un cambio de visiones e ideologias derivado del impulso indi-
genista que forjé el espiritu nacionalista y el imaginario del indio mexicano durante
la segunda mitad del siglo xx.

En las peliculas del Archivo Etnogrifico Audiovisual (AEA) se expresan dos dis-
ciplinas —la antropologia y el cine— involucradas en la misién de registrar y docu-
mentar las précticas culturales y sociales de las poblaciones indigenas de México.

Este articulo da continuidad a un interés que he cultivado como antropdloga,
documentalista y tejedora alrededor del estudio y la comprensidn del textil como una
préctica narrativa que condensa en su quehacer la memoria de los pueblos. Analizaré,
por un lado, la experiencia del Primer Taller de Cine Indigena impartido a mujeres
tejedoras ikoots en el istmo de Tehuantepec, por lo que una parte de este articulo
lo dedicaré a la reflexién que las mismas tejedoras, asi como las y los talleristas de
esta experiencia pudieron sugerir sobre la relacién entre crear imigenes con una
cdmara y tejer imdgenes con hilos sobre un telar, cuestién que me hace imaginar una
correlacidn entre el lenguaje textil y el lenguaje cinematogrifico, explorando en el
concepto de urdimbre audiovisual y una posible afinidad con la teoria del montaje
cinematografico propuesto por algunos soviéticos en los afios veinte del siglo pasado.

Por otro lado, analizo el documental dirigido por Juan Carlos Colin, El oficio de
tejer (1981), que se inscribe también en la experiencia del registro de la cadena pro-
ductiva tanto del telar de cintura como del tejido con fibra del rbol de xonote en la
sierra norte de Puebla. Ademds del andlisis de esta obra sumada a una entrevista con

su director, decidi, a partir de mi cercania con algunas integrantes de la cooperativa
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textil Masehual Siuamej Mosenyolchicauani, conformada por mujeres masehualme;j

de Cuetzalan, mostrarles a ellas este documental a 39 afios de su realizacién.
Finalmente reflexiono sobre la importancia que tiene la devolucién de estas

obras a sus contextos de origen, asi como la necesidad de que este acervo publico

sea estudiado, investigado y divulgado.

La etnografia en el cine y el cine en la etnografia en el ocaso
del indigenismo

Elindigenismo en México surge en un contexto posrevolucionario en el que se toma
conciencia politica sobre la condicién de los indigenas como personas explotadas
y discriminadas. Este proceso fue uno de los motores que impulsaron una de las
politicas dominantes de la época conocida como el indigenismo mexicano, y derivé
en la creacién de instituciones que permitieran la asimilacién e integracién de los
indigenas a la cultura nacional.

Sin embargo, no podemos hablar de un tnico indigenismo, pues este concepto
convertido en politica de Estado tuvo ciertas transformaciones ideoldgicas segin
el momento histérico respectivo. Korsbaek y Simano identifican tres periodos del
indigenismo: ‘el preinstitucional que va desde el descubrimiento y la conquista hasta
la Revolucién mexicana; el indigenismo institucionalizado en el periodo posrevolu-
cionario; y el periodo de la crisis del indigenismo institucionalizado que empieza en
1982 con la adopcién del neoliberalismo, llegando hasta hoy alo que hemos llamado
neoindigenismo” (2007: 196).

En 1948 se funda el Instituto Nacional Indigenista cuyo primer director fue
Alfonso Caso. Tenia la misién de contribuir a la creacién de politicas y programas
que contrarrestaran el rezago de los indigenas. Una de las estrategias fue la docu-
mentacidn de las expresiones culturales de los pueblos indigenas a través del cine,
la fotografia, el registro sonoro y las colecciones artesanales. De esta manera, las
expresiones culturales serfan resguardadas como documentos histéricos para poder
incorporar a los indigenas a la cultura nacional (Cusi, 2013: 4).

El poder combinado de un método cientifico integrador, encarnado en la antropo-

logia, y su uso practico por parte de un gobierno revolucionario fue tan vertiginoso
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que Gamio comparé la misién del Departamento de Antropologia con la propia

conquista espafiola’ (Lewis, 2018: 5).

Diez afios después de la creacién del 1n1 se produjo uno de sus primeros documen-
tales, titulado Todos somos mexicanos (1958) de José Arenas, en el que participaron
reconocidas personalidades como Nacho Lépez y Rosario Castellanos. En este tra-
bajo, en el que se documentan las acciones de los primeros Centros Coordinadores
para el Desarrollo Indigena que se establecieron en Chiapas y Oaxaca, se enaltece
el objetivo integracionista que tenia el instituto en ese momento; en su discurso se
hace reconocimiento de la diversidad cultural y étnica, pero se concibe a los pueblos
indigenas como sociedades en aislamiento, caracterizadas por su mediocridad e
ignorancia.

En las imdgenes se muestra, a propdsito del tema textil que ocupa a este articulo,
a un grupo de mujeres indigenas chiapanecas ejercitando su oficio textil mientras
la voz de un narrador refuerza: “Jévenes indias en el centro coordinador aprenden
nuevas artesanias. Es una ensefianza que liberar4 a otras mujeres como ellas”. ;A qué
se referird cuando habla de “nuevas artesanias”? ;:Por qué se niegan los conocimientos
propios de los indigenas como lo es la practica textil que se realiza mucho antes de la
existencia de los centros coordinadores y cuyo significado ligado a la cosmovisién y
laidentidad es fundamental para la comprensidn de los pueblos indigenas? La ténica
del documental trasluce un discurso paternalista en el que la institucidn provee a
los indigenas de las herramientas para su propia superacion.

La produccién de documentales por parte del INT entre 1960 y hasta la creacién
del Archivo Etnogrifico Audiovisual en 1977, fueron ejercicios un tanto aislados o
rushes filmicos en los que se documentaban acciones de los centros coordinadores o
bien materiales educativos. A mediados de los setenta, el enfoque sobre las politicas
indigenistas reconocia la necesidad de pasar de la integracion a la participacion. De
ese modo se favoreci6 la creacién del AEA, cuyo objetivo era“conservar y difundir las
manifestaciones sociales y culturales de los pueblos indigenas” (Sosa y Henriquez,
2012: 15).

Los principales involucrados en esta tarea de documentacién cinematogrifica

eran jovenes recién egresados de la carrera de cine que deseaban experimentar

! Cita original en inglés: “the combined power of an integrative scientific method, em-

bodied in anthropology, and its practical use by a revolutionary government was so
dizzying that Gamio compared the mission of the Department of Anthropology with
the Spanish conquest itself” (2018: 5) [traduccién de la autora].
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narrativas acordes con la efervescencia social que caracterizaba los afios setenta y

ochenta en México.

No habia trabajo para mi generacidn, estaba Margarita Lépez Portillo de duefa
del cine y no pasaba nada en el Centro de Produccién de Cortometraje (cpc) del
Instituto Mexicano de Cinematografia (IMmcINE) (...) y nos dedicamos a trabajar en
el IN1 con mucho entusiasmo porque la verdad fue una oportunidad no sélo de hacer
peliculas sino de autorrealizacidn, de meternos a una cosa que no conociamos que

se llamaba México, y un “México profundo”?

Estos jovenes entraron a trabajar en el INT entusiasmados por la posibilidad de hacer
cine, asi como de poder contribuir a una mejor comprensién del universo indigena.
Debian trabajar de la mano de antropélogos para garantizar una investigacion pro-
funday correcta sobre los pueblos indigenas. En este sentido, se vivié una experiencia
interdisciplinaria en la que se intentd fusionar el conocimiento antropoldgico con
el lenguaje cinematogréfico, aunque no en todos los casos fueron experiencias satis-
factorias. En ocasiones se generaron disputas con relacién al abordaje del tema y
su contexto de estudio; se ponia en juego la cuestion ética sobre la representacién y
la posibilidad de desarrollar practicas colaborativas. En algunas otras, esta relacién
entre disciplinas dio buenos frutos, obras de buena calidad técnica, narrativa y de
investigacion. Esta extensa y prolongada experiencia dentro del archivo les permitié
a los participantes afinar metodologias de trabajo que se adecuaran al contexto de
las comunidades indigenas. Vieron la necesidad de involucrar a las comunidades en
las producciones filmicas. También fueron testigos de la importancia que tenia la
proyeccidn in situ de estas cintas, pues esto permitia establecer mejores relaciones

con los pueblos, mds humanas y menos institucionalizadas.

Lo mis enriquecedor de las experiencias del trabajo de filmacién, son las funciones
en las comunidades. Asi el cine al aire libre, sobre una tela o lona improvisada, nos ha
revelado su verdadera fuerza como medio de comunicacién. (...) El goce del pablico
al reconocerse en la pantalla y escuchar en su lengua la narracién de sus experiencias

siempre es manifiesto (Becerril, 1988: 43).

“México Profundo” alude al titulo del emblematico libro del antropSlogo Guillermo
Bonfil Batalla, Entrevista de Antonio Zirién y la autora a Juan Carlos Colin, via Inter-
net, julio de 2020.
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La propuesta de proyeccién de las peliculas en el lugar donde fueron filmadas
sucedia de acuerdo con la motivacién de los realizadores que veian necesaria este
tipo de devolucién; sin embargo, no fue el caso de todas las producciones.

¢Cémo fue el tejido entre el cine y la antropologia? Los cineastas se veian en la
necesidad de tomar conocimientos de la antropologia para aplicarlos en campo y
los antropdlogos debian adoptar estrategias narrativas provenientes del cine. Este
cruce de disciplinas no siempre ocurrié de manera armoniosa; sin embargo, lo més

relevante de esta experiencia fue el ejercicio metodoldgico.

Habia conflicto entre nosotros, los de cine, y los antropélogos. Con algunos no,
como con Guillermo Bonfil y algunos antropélogos importantes, el propio Alfonso
Mufioz con Juan Rulfo hacfan las escaletas del rodaje. Pero con el antropdlogo que

venfa con nosotros al rodaje no tenfamos de repente muy buena relacién.?

Entre la critica y la reflexién que permearon los afios de produccién audiovisual en
el N1, surgié la pregunta :Cémo nombrar la diversidad de experiencias en torno
al cine? En la entrevista que realizamos a Juan Carlos Colin, quien fue director del
archivo de 1979 21983, él respondié: “ Traté siempre de evitar cualquier adjetivo que
no fuera cine, vamos a hacer peliculas, vamos a hacer cine documental. La temética la
distinguiria cada quien. Traté de evitar lo indigenista, lo de etnografico”. Por su parte
Luis Lupone, otro realizador del AEa, dice al respecto: “Para nosotros la prioridad
es dotar a las comunidades de las herramientas para que puedan hacer su propio
cine. (...) Si alguien piensa que son registros etnogréficos estd en su derecho, pero
para nosotros es simplemente el cine de los ikoots” (Lupone, 2018: 154).

Esta discusién sobre la forma de nombrar el tipo de cine que se hacia en el 1n1
es recurrente y parece no existir un consenso, mds bien hay una variedad de posi-
cionamientos sobre los criterios que definen como etnogréfica una produccién. Sin
embargo, para los productores del N1 esta discusidn terminoldgica parece no tener
relevancia. Me atrevo a decir que el cine documental, etnogréfico o sobre los pueblos
indigenas que se produjeron en los afios del archivo respondian tanto a los objetivos
institucionales como al impulso personal de cada realizador. En ese sentido cada
pelicula eligié su camino metodoldgico; por lo tanto, la forma en que se nombra es
una invitacién a seguir descubriendo la riqueza de formas de creacién que tienda
puentes sociales y culturales a través del quehacer audiovisual.

Entrevista realizada por Antonio Zirién a Henner Hofmann, fotégrafo de multiples
peliculas del AEA, realizada en julio de 2020.
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La prictica textil en el contexto indigena y su representacion
audiovisual

En numerosas peliculas producidas por el AEA* noté que contienen por lo menos
una secuencia en la que se observan hombres o mujeres desempenando alguno de
los procesos involucrados en la elaboracién textil, desde el hilado, la obtencién de
las materias primas, el tefiido, el tejido y las problematicas alrededor de su comer-
cializacidn. Se puede apreciar en ellas a las personas confeccionando alguna pieza
textil o trabajando en alguno de los procesos productivos, lo cual nos demuestra
que este conocimiento estd presente en muchos pueblos indigenas de México. Por
ejemplo, en la cinta Peleas de tigres: una peticion de lluvia nabua (1987) de Alfredo
Portilla y Alberto Becerril, aparece una escena en la que varios hombres sentados
estdn confeccionando el traje ritual para la peticién de lluvia. En Purépechas: los que
viven la vida (1982) de Roy Roberto Meza, vemos repetidas imigenes de tejedores
de palma, telar de cintura y telar de pedal, asi como de hilado de lana de oveja. En
la pelicula La montana de Guerrero (1980) podemos apreciar el hilado de lana para
la elaboracién de gabanes; vemos hombres tejiendo en telar, asi como el tejido en
palma para realizar cesteria o sombreros, y los nifios que con destreza imitan la
actividad de los padres.

Quitate ti pa” ponerme yo (1981) de Francisco Chavez Guzman es un documental
que particularmente me interesd ya que, aunque el tema es la explotacién laboral de
los indigenas chinantecos por parte de una farmacéutica, muestra con claridad las
formas tradicionales y sumamente laboriosas para la obtencién de diversos produc-
tos, la principal el hilo, ya sea de algodén o de fibra de maguey. El documental teje la
trama por medio del hilo; en un sentido literal, el hilo conductor es el de algodén, el
cual comienza a ser hilado por una mujer con su malacate. Ese hilo se transforma en
el pistilo que atraviesa el centro de la vela que igualmente se elabora artesanalmente.
Vemos también a un hombre mayor tallando las pencas de maguey hasta que extrae
su fibray la convierte en hilo. Después vemos un hilo que se transforma en atarraya
parala pesca. Esta interpretacién que yo hago de las metiforas del hilo como linea y

* El Acervo de Cine y Video Alfonso Mufioz del 1Np1 resguarda las 48 peliculas produ-
cidas en el periodo del AEA 1977-1995. Pueden consultarse directamente en las oficinas
del 1nP1 0 bien en la videoteca digital de la Cineteca Nacional. Para mayor informacién
consultar el sitio oficial del 1np1: <http://www.inpi.gob.mx/acervos/acervo-cine-vi-
deo.html>.
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sistema de inscripcién de la que habla el antropSlogo Tim Ingold (2017) se explica
a mi parecer en esta cinta a través de la imagen y el sonido.

Una pelicula en la que se retrata claramente la carencia econémica en que viven
los indigenas es Iiiosavi (Tlaxiaco, tierra de nubes) (1972) que si bien fue realizada pre-
viamente a la conformacién del AEA, signific uno de sus antecedentes inmediatos.
Es un documental producido por el in1 en el que se expresa la gran preocupacién
de los creadores textiles y otros artesanos con respecto a los pocos ingresos que
obtienen por su trabajo y a la problematica con los intermediarios.

Me parece importante mencionar también Hilo de Caracol o Caracol pérpura
(2010) de Sergio Martinez —aunque es una produccién mds reciente y no pertenece
al proyecto del AEA— porque forma parte del compendio de peliculas del actual
Acervo de Cine y Video Alfonso Munoz que, desde mi perspectiva, abordan el tema
textil. En esta obra podemos observar la cadena productiva para el tefiido de hilos de
algodén con el caracol parpura entre los mixtecos en Pinotepa de Don Luis, Oaxaca.

Finalmente, logré rastrear otra pelicula que fue producida en 1991 por Julia Barco,
titulada Mujeres artesanas de si mismas,” la cual, segtin la realizadora, fue un video
que grabd como registro de una reunién de artesanas organizadas por el Consejo
Estatal de Poblacién de Oaxaca que se llev6 a cabo en Guelatao. Sin embargo, no
fue posible localizar una copia del documental debido a que por la situacién de la
pandemia las instalaciones tanto del iNnp1 como del Consejo Nacional de Poblacién
donde posiblemente exista una, se encuentran cerradas.

En estas producciones, aunque se observa que la actividad textil estd presente en
los diversos dmbitos de la vida cotidiana, social, religiosa y politica, vemos también
que no se toma como tema principal de investigacién o como elemento etnogrifico
central. Sin embargo, considero que entre las producciones del AEA existen dos casos
excepcionales en los que se muestra un interés por lograr algo mds que el registro
observacional de la actividad textil, y permiten que la interpretacion antropoldgica
se convierta en relato cinematogrifico de lo que significa para una cultura indigena
la creacién textil, ya sea como un sistema de escritura, como un repositorio de la
memoria, como una manera de expresién 0 como un sustento econémico, entre otras.
Este seria el caso del Primer Taller de Cine con tejedoras ikoots y el documental

El oficio de tejer.

*  Este documental se encuentra catalogado en: Ruiz Mondragén, Laura, Lorena Vargas y

Teresa Rojas Rabiela (2003). Centro de Investigacidn, informacién y documentacién de
los pueblos indigenas de México. Guia General. México: cp1, CIEsAS.
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Narrativas e imaginarios textiles

En este apartado abordaré la relacién que en mi opinidn existe entre el lenguaje
cinematogréfico o audiovisual® y el lenguaje textil. De acuerdo con mi experiencia,
entiendo por lenguaje cinematogréfico o audiovisual la diversidad infinita de crea-
cién narrativa a partir de la apropiacidn técnica de una cdmara de cine o video y
una grabadora de audio, sin la necesidad de seguir un protocolo o manual y sin un
adoctrinamiento o idea preconcebida sobre los significados visuales. Por otro lado,
comprendo por lenguaje textil las normas, reglas, técnicas, procesos, cadenas produc-
tivas y sociales que se desarrollan alrededor del textil, es decir, cémo estos significan
y comunican dentro y fuera de la comunidad donde se producen, usan y circulan.
Desde que soy tejedora, y cuando comencé a interesarme por fotografiar y editar
videos, me di cuenta de que ambos ejercicios practicados con mi cuerpo me resul-
taban similares o andlogos, ya que en los dos se estructuran relatos y narrativas.
Incluso, en mi tesis doctoral dediqué un apartado a reflexionar sobre un concepto,
que defini en su momento como urdimbre audiovisual, para dar cuenta de esta aso-
ciacién. Cuando se habla de la urdimbre de un tejido se hace referencia a los hilos
que atraviesan verticalmente un telar desde la perspectiva de la tejedora, mientras

que la trama son los hilos horizontales que atraviesan la base de urdimbre.

He decidido llamar urdimbre audiovisual para aludir a la metifora que envuelve ala
urdimbre como base o cimiento sobre el cual se teje, es decir, la plataforma necesaria
sobre la cual emerge la creatividad. Sin una buena base de urdimbre, el tejido no
podré desarrollarse de una manera correcta, por eso es fundamental que la base esté
firme desde su inicio en el proceso de urdido y montaje de urdimbre. Algo similar
ocurre con el tejido de las imagenes, la urdimbre equivale al vinculo afectivo con lo
que se filma, la trama es la historia, y los hilos son todas las variantes posibles en

la que las im4genes pueden combinarse para generar sentido (Rivera, 2017: 145).

Por otro lado, tejer y hacer peliculas son procesos de larga duracién que van madu-
rando con el tiempo, se van transformando mientras se avanza ya sea en el lienzo o

en la creacién de historias. Desde mi experiencia, para poder documentar el universo

® Aungque entre cine y video hay una marcada diferencia en cuanto al soporte de captura

de imagenes: el cine se realiza sobre cintas de celuloide y el video de manera digital, para
este apartado considero el lenguaje cinematogrifico y audiovisual como uno mismo en
el sentido de su constitucién como narrativas que conjugan imagen y sonido.
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textil ayuda mucho aprender a tejer en la técnica que se estudia, pues este conoci-
miento que atraviesa el cuerpo es invaluable para comprender el lenguaje textil, el
cual tiene un orden, una légica que cobra significado cuando es experimentado en
el cuerpo fisico y en los planos afectivo y sensorial. Esto es algo que veremos en la
experiencia de aprendizaje cinematografico entre las tejedoras ikoots.

Para poder pensar la relacion entre el lenguaje textil y cinematogréfico, me
parece interesante retomar un aspecto de la teoria del montaje que desarrollaron
los soviéticos desde los afios veinte y treinta, no solo por el entramado que consti-
tuye su teoria basada en la yuxtaposicién de imigenes para hacer que el espectador
establezca relaciones de significado, sino porque uno de sus exponentes —Sergei
M. Eisenstein— viajarfa a México en 1930 para realizar una de las peliculas mds
emblemdticas en la historia filmica del pais jQué viva México!

La teoria del montaje fue una propuesta tedrica que puede concebirse como la
urdimbre sobre la cual se construyen diversas estructuras narrativas con relacién ala
secuenciacién de imagenes en la edicién cinematogréfica y los diversos significados
que estos generan segtin el orden, duracién y ritmo. Los primeros planteamientos
con relacién al montaje surgen de un contexto revolucionario en la Unién Sovié-
tica, por lo que dicha teoria estd permeada de una ideologia socialista en la que el
cine es concebido como un catalizador politico. Esta forma de estructurar relatos
lo denominaron montaje dialéctico, el cual estaba guiado por las leyes del materia-
lismo histérico “donde la realidad que exponia la pelicula no debia ser una repro-
duccién de‘la realidad; sino que su reflejo también se volviera una forma de juzgar
la realidad” (s/a, 2012). La dialéctica cinematogrifica se cumplia al yuxtaponer dos
imdgenes y generar combinaciones emotivas y cadenas de asociaciones psicoldgicas
y simbdlicas. Esto mismo podria explicarse en la configuracién de un telar donde
metaféricamente cada hilo puede representar una tesis que al yuxtaponerse al hilo
de la trama en entrecruzamiento con la urdimbre se crea una antitesis y juntos
producen una sintesis o nudo, el cual en conjunto con otros nudos dan sentido a la
estructura del lienzo del telar.

Retomando el hilo filmico de la pelicula jQué viva México!, cabe mencionar que
parte de ella fue realizada en Tehuantepec, Oaxaca. Para este fin, el equipo recibi6
permiso para filmar en México bajo la condicién de ser acompanados por el etné-
logo Agustin Aragén Leiva, quien se encargaria de asesorar y supervisar que no se
corrompieran los principios nacionalistas que el gobierno estaba instaurando en la
poblacién (Tufidén, 2002). En esta cinta, la imagen o el estereotipo que se recrea sobre
los hombres y las mujeres tehuanas es una idea estilizada y erotizada, en la que se
muestra constantemente la belleza y riqueza de la vestimenta femenina, con énfasis
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en los huipiles y bordados que caracterizan la indumentaria de la regién.” Incluso,
se sabe que Eisenstein y su equipo filmaron en las tierras de los ikoots, lo cual no
es mera casualidad histérica, sino que las busquedas estéticas y la fascinacién por la
cultura las encontré fuertemente arraigadas en las fiestas, los rituales, la gastronomia,

el paisaje natural y, por supuesto, la riqueza textil de la regién istmefia de Oaxaca.

Los rushes para el episodio Zandunga, asi como los diversos montajes que se han
hecho de ellos, expresan claramente el impacto de la obra de Diego Rivera, influida
a su vez, en cierta medida, por la estética de Paul Gauguin: mujeres semidesnudas
bafidndose en el rio o peinando su cabello, jévenes tehuanas portando en sus cabezas
grandes vasijas o cestos con flores y frutos, un baile popular el dia de la boda, ancianas

ataviadas con enormes mantones, etc. (De la Vega, 1997: 58).

En la pelicula Tejiendo Mar y Viento de Luis Lupone (1987), que surge como docu-
mentacién del Primer Taller de Cine Indigena, comienza con imégenes de la pelicula
iQué viva México! y un fragmento de una carta enviada al escritor y productor
estadounidense Upton Sinclair. En esta misiva, Hunter Kimbrough, productor
ejecutivo, le cuenta que ha llegado a una comunidad remota y primitiva en donde
pagaron ddlar y medio al jefe de la comunidad para que los dejara filmar las fiestas.
Estos indios a los que él se referia son los ikoots de San Mateo del Mar, lugar donde
mids de cinco décadas después llegaria el equipo del AEA para realizar el Primer
Taller de Cine Indigena con las mujeres tejedoras.

En otra carta enviada a Sinclair, Eisenstein le relata un bosquejo de la pelicula.
Me interesa en particular este relato porque utiliza el tejido de sarape como una
metafora sobre la cual describiria los seis episodios de su pelicula asociados con los

violentos colores del sarape:

7 En1932 el rodaje fue cancelado por diversas razones antes de concluir con las filmaciones

y la pelicula qued$ inconclusa. Las cintas fueron enviadas al Museo de Arte Moderno
de Nueva York hasta que finalmente el Archivo de Gosfilmofond de la Unién Soviética
tomé posesién de ellas e hizo posible que Grigory Alexandrov (asistente y coguionista)
realizara el montaje y la edicién con base en el guion y los apuntes de Eisenstein y la
intencién de apegarse a la estructura original (De la Vega, 1997). Sin embargo, se han
editado distintas versiones, entre las que destaca la del cineasta Oleg Kovalov, titulada
Mexican Fantasy (1998), en la que se aprecia, en el tejido que hace de su montaje, un
énfasis notorio en los rostros femeninos con planos cerrados, asi como el trabajo de una
bordadora tehuana y los textiles que adornan su cuerpo.
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¢Usted no sabe lo que es un “sarape”? Un sarape es la manta listada que lleva el
indio mexicano, el charro mexicano, todos los mexicanos, en una palabra. Y el sarape
podria ser el simbolo de México. (...) Seria imposible urdir ningtin argumento,
ninguna historia completa a través de este sarape, sin que resultara falso o artificial.
Y asi tomamos, como motivo para la construccién de nuestro filme, esa proximidad
independiente y contrastante de sus violentos colores: seis episodios que se suceden,
diferentes en caricter, en gentes, animales, drboles y flores. Y sin embargo, unidos
entre si por la unidad dela trama: una construccién ritmica y musical y un despliegue
del espiritu y el carcter mexicano (Eisenstein, 2006: 189).

Asi como el sarape podria ser para Eisenstein el simbolo de la identidad, sucede
que los textiles se han convertido en un simbolo que hace referencia alo mexicano sin
distinguir sus particularidades y caracteristicas propias en cuanto a técnica, regiéon
y significados. Me llama la atencién la aguda mirada y comprensién etnografica
que hace este cineasta soviético hacia el sarape en particular, utilizando la metafora
de la trama como el ritmo que se teje entre imagen y sonido, y la urdimbre como
argumento cinematogréfico. Por otro lado, la teoria soviética del montaje y de la
composicién que se definian por el significado de las lineas (horizontales, verticales,
redondas, cuadradas) utilizadas en las imdgenes y las emociones que estas despiertan
en el espectador, puede ser una teoria que aporte un elemento para comprender los
textiles en tanto que estin compuestos por distintos tipos de lineas, y en combina-
cién con los colores y figuras evocan emociones.

¢Es posible que al conocer las nociones que integran el lenguaje textil podamos,
en consecuencia, crear encuadres, imdgenes y sonidos que nos ayuden a comprender
aspectos mas profundos del tejido indigena? Por ejemplo, en el anlisis del tejido
andino e incluso en el tejido ikoots de doble vista,® no solo existe la dimensién
horizontal y vertical, sino que se suma la tridimensionalidad. Para una cultura visual
occidental, la atencidn se pone en la parte anversa de las cosas, es decir, el frente o la
portada, mientras para ciertas culturas indigenas el revés tiene un papel quizd mds
importante, como ocurre en el caso de los textiles andinos. En Bolivia, tejedoras
indigenas que iban a museos para conocer los tejidos arqueoldgicos notaban que
estos eran empotrados sobre una vitrina y era imposible ver el reverso, a lo cual
expresaban mucha frustracién porque solo viendo el reverso y pudiéndolo tocar
podian averiguar la técnica con la que habia sido tejido. Elvira Espejo, tejedora y

Tejidos compuestos que tienen dos patrones estructuralmente idénticos en ambos
lados del lienzo (Johnson, 2015: 219).
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antropdloga aymara expres “observar solo una cara del textil es como separar el
cuerpo de la mente” (Arnold y Espejo, 2013: 54). En paises andinos como Perti y
Bolivia, el textil es considerado una ciencia por toda la tecnologia que implica su
elaboracién y su cadena productiva. Aquellas que son capaces de tejer en los altos
niveles de complejidad miran distinto cada textil para decodificarlo. Si pudiéramos
descifrar este conocimiento, ¢cudles serian las variables que ellas pudieran entretejer
con una narrativa cinematogrdfica?; ;seria igual de amplia, variada y compleja que el
textil?; spodria el cine contribuir a develar estos significados?; ;qué contribuciones
etnograficas podrian realizarse a través del lenguaje del cine? Quizd los lenguajes
académico y cinematografico dominantes no alcanzan a ver el textil como sujeto
junto con los significados que materializa, por lo que hace falta reinventar estos
lenguajes. Quedan aqui estas preguntas que ojald puedan derivar en nuevas praxis
transdisciplinarias en esta 4rea.

Las tejedoras siempre estin buscando en su mirada la combinacién de las estructuras
o capas textiles y la aplicacién posterior de las técnicas, por los conteos y selecciones
de los hilos de urdimbre. Les interesa cémo esta construido el textil tridimensional-

mente (Arnold y Espejo, 2013: 54).

Siguiendo esta linea argumentativa podriamos realizar la pregunta inversa: ¢cudl
seria la tridimensionalidad del lenguaje cinematografico? Una posible respuesta se
encuentra en aquello que es medular para la filmacién, pero que queda oculto a la
vista del espectador y que tiene que ver con el contexto en el que se producen las
peliculas, asi como el cimulo de relaciones sociales que se establecen para llevar a
cabo una obra y los procesos de agenciamiento de los involucrados. Por otro lado,
podriamos encontrar la tridimensionalidad en el sentido particular que cada espec-
tador le confiere a la obra cinematogréfica de acuerdo con su experiencia.

¢Por qué me interesa saber si puede establecerse una analogia entre el lenguaje
textil y el cinematografico? Porque una de las experiencias que aqui se plantean es
el taller de cine impartido a tejedoras, y pienso que esta relacién puede ayudar a
explicar la integracién de conocimientos del cine al tejido y del tejido al cine, y que
esta sensibilidad tan propia de las mujeres tejedoras puede incentivar al mismo
tiempo su oficio como cineastas.

Si bien en este articulo no profundizaré en lo antes expuesto, si quiero expresar
que hay una linea de estudio muy sugerente ante la posibilidad de disefar una
metodologia antropo-cinematografica aplicada con distintas tejedoras para desci-
frar los mecanismos y las tecnologias textiles de diversos grupos indigenas a través
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de la decodificacién del lenguaje cinematogrifico desarrollado por ellas en todos
sus procesos (fotografia, guion, edicidn, sonido, etc). En otras palabras, serfa muy
interesante saber como estructuran su mirada y narrativa las tejedoras de diversas
regiones, es decir, sus propios modos de ver a través del conocimiento textil y del

entramado que del cine hagan.

Najiiyeran Mandel® entre las mujeres ikoots

En este apartado no me detendré a relatar a fondo lo que significé en los afios ochenta
la propuesta de ensenar cine a las comunidades indigenas, evento que representd
un parteaguas en la historia del cine y la antropologia en México y América Latina.
Tan solo senalaré que el Primer Taller de Cine se impartié a un grupo de tejedoras
ikoots organizadas en una cooperativa textil de San Mateo del Mar. Las dos razones
principales por las cuales eligieron a las tejedoras para ser quienes recibieran el taller
fueron las siguientes: la primera, porque eran mujeres que ya estaban organizadas
en una cooperativa textil,'® lo cual podia facilitar el trabajo en equipo que el cine
demanda. Y en segundo lugar por ser tejedoras:

De entre todos los artesanos resaltaba el trabajo de los ikoots de San Mateo del
Mar. Sus textiles tenian figuras de seres vivos y objetos de uso cotidiano y no lineas
y formas geométricas. Las ikoots contaban en sus tejidos pequefias historias de
su vida diaria, cualidad de gran relevancia para el 4mbito cinematografico, lo que
llevé a tomar la decisién de que era el grupo indicado para recibir la capacitacién

(Andrade, 2020: 12).
Por su parte, Luis Lupone, coordinador de este taller, reflexiona al respecto:

Las ikoots de San Mateo del Mar eran distintos: tenian figuras en diferentes planos

y niveles (peces, tortugas, bueyes, vacas, drboles, casas, canoas, estrellas, etc.), y en

® Traduccidn: tejer en telar de cintura.

1° De acuerdo con la entrevista realizada por Alvaro Vizquez a Luis Lupone en 2004,
cuya transcripcién nos facilitd, dice al respecto: “Escogf un grupo de tejedoras porque
estaban ya cohesionadas, estaban organizadas; era un taller de tejedoras muy exitoso,
no se habian separado ni tenfan problemas internos, y funcionaban muy bien como
cooperativa’.
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algunos casos las imdgenes estaban secuenciadas de izquierda a derecha, con un
principio y un fin; es decir, narraban breves historias que se apoyaban en la expli-
cacién de su creadora. La imagen, narracién e historia son propias de la génesis y la
praxis del lenguaje cinematogréfico, caracteristicas que las tejedoras demostraban en
lo que plasmaban en sus textiles. Para mi, esto fue motivo suficiente para justificar

su inclusién en el taller (Lupone, 2018: 72).

Mi interés es conocer cémo fue la apropiacion de los medios audiovisuales para
Teéfila Palafox, una de las tejedoras y cineasta ikoots, y conocer la relaciéon que
encontrd entre su actividad como tejedora y cineasta:

Por el talento que tenemos de tejer, y de realizar imigenes en el tejido, ese mismo
talento lo tenemos aplicado a lo que es la imagen de la tecnologia nueva, estamos
pasando a una tecnologia nueva, como es agarrar la cimara y ponerle las tomas, asi
como lo queremos tomar. Tejer es algo que nos facilitd por el talento de tejer porque
el tejido es una historia, y es una historia de realidad, entonces nos gusté hacer una

historia como documental.**

Entonces le pregunto: ;podrias decir que los planos de los que tt hablas en las
peliculas, podrias replicatlos en el telar? Me responde:

Asi es. Podemos hacer un animal para que se vea grandote en un solo telar, o pode-
mos hacer cuatro, o los podemos hacer chiquitos, o podemos hacer una imagen de la
mitad nada més, que no se ve todo. Ahi vamos componiendo y vamos enderezando

las cosas, asi como hacemos el tejido.

El taller se realiz6 con seis participantes y se llevaron a cabo ejercicios para iniciar-
las en la narrativa audiovisual (storyboards, fotosecuencias, ejercicios con cidmara
polaroid, proyecciones de peliculas para comentarlas, visita a un museo y manejo
de equipo).

El documental Tejiendo mar y viento (1987) de Luis Lupone es una suerte de
making of en el que se muestran episodios del taller; tiene un tinte autoral y fue
filmado en 16 mm. Vemos algunas discusiones de las tejedoras alrededor de las
peliculas que se mostraron a lo largo del taller para debatir en torno a las repre-

! Entrevista a Tedfila Palafox via internet realizada por Lourdes Roca, Lilia Garcia, Erén-
dira Martinez y Mariana Rivera en junio y julio de 2020.
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sentaciones de las mujeres indigenas. El documental comienza con imigenes que
forman parte de la pelicula ;Qué viva México! mientras relata como llega Eisenstein
a esta regién. Termina la secuencia con una imagen en la que se ve a los hombres
que ejecutan la danza de la serpiente y se disuelve a una imagen contemporinea
de un viejo que recrea dicha danza. La siguiente imagen con la que se presenta el
titulo del documental es muy significativa porque aparece Elvira Palafox tejiendo
en su telar y en él puede leerse con letras tejidas “Taller de Cine. Nov.-Dic. 1985.
Organizacién de artesanas. San Mateo del Mar. Oaxaca. Presenta:”; en seguida nos
muestra un lienzo tejido de doble cara en el que aparecen por un lado escenas de la
vida cotidiana: los hombres pescadores en sus lanchas, animales marinos y terres-
tres, flores, pajaros, el mar y las estrellas, y por el otro lado se ve la escena tejida de
los danzantes de la serpiente, invitando al espectador a imaginar el entorno de esta
comunidad y demostrando que el textil es un lenguaje.

Foto 1. Fotograma créditos iniciales del documental Tejiendo mar y viento

Mario Luna, San Mateo del Mar, Oaxaca, 198s.
Una de las cualidades destacadas por Luis Lupone con respecto al uso de la cimara

entre las mujeres tejedoras se refiere a que “tenian sincronizacién de manos, y unos
amortiguadores practicamente en las manos, por andar en las dunas, no necesitaban
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tripié’;'? es decir, el dominio de su cuerpo tanto en equilibrio como en destreza
manual eran cualidades adquiridas a través de su oficio.
Teéfila expresé en la entrevista la dificultad que tuvieron como mujeres para

demostrar a su comunidad que realmente estaban aprendiendo a hacer cine.

Era una sorpresa para ellos [los hombres de la comunidad] que unas mujeres llegaran
con cdmara y tomando fotos, y que dicen que van a hacer cine, y decian: pues es que

ellas estdn robando y lo van a vender y que se van a hacer dinero."?

Ante este contexto, la devolucién de la pelicula a la comunidad y su proyeccién
publica se volvieron un compromiso mayor, pues de no hacerlo habria repercusiones
sociales sobre ellas.

Por otro lado, a partir de esta experiencia y con motivo de la filmacién se les
permitié acceder a una actividad socialmente prohibida para las mujeres, que es la
pesca, ya que esta actividad forma parte del universo masculino y por primera vez
Teéfila pudo ver a su padre pescar y le impresioné:

Me gusta la toma del pescador, que es mi papa el que lleva la canoa y fuertemente
estaba el viento, y como decia Elvira, que estaba en otra canoa, dice que asi quisiera
ver siempre a su papi pescando. Porque nunca lo sabemos, pensamos que es tan
sencillo ir a pescar, cuando llega los pescadores,“jqué bonito, ya llegé a la casa!’, pero
es muy dificil la vida de los pescadores en el mar. Arriesgan su vida cuando viene el
rayo, cuando viene el viento, cuando viene la lluvia, se la pasan duro. Pero ese dia s

lo pude ver en vivo cdmo estan los pescadores.*

En la entrevista realizada a Tedfila nos confesé que si pudiera llevar a cabo un nuevo
documental seria sobre el tejido:“atin no lo he hecho, no sé por qué, queria yo hablar
de la historia del tejido empezando desde que mi abuela me conté que antes no se
casaban las muchachas hasta después de 20 afios y son pedidas. Pero tenia que saber
hilar a mano, tejer servilleta, no puede casarse si no sabe tejer”.

12 Entrevista realizada por Alvaro Vizquez a Luis Lupone (2004).

!> Entrevista a Teéfila via internet realizada por Lourdes Roca, Lilia Garcia, Eréndira
Martinez y Mariana Rivera en junio y julio del 2020.

* Entrevista a Teéfila via internet realizada por Lourdes Roca, Lilia Garcia, Eréndira
Martinez y Mariana Rivera en junio y julio del 2020.
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Una cuestién que se ha invisibilizado en torno a este taller fue la participacién
de las mujeres que formaron parte del equipo como talleristas y productoras en
campo. Entre ellas se encuentran Diana Rolddn y Lucina Cirdenas, quien fuera la
encargada del in1 Oaxaca y ala vez comadre de Teo6fila. También participaron Cécile
Laversin, Susana Gardufio, Heléne Damet, Maria Eugenia Tamés y Arjanne Laan.

Sin la participacién de Maria Eugenia y de Cécile Laversin durante la realizacién del
taller en San Mateo del Mar estoy seguro de que no habria habido pelicula, ni taller.
Esto se ha analizado muy poco y su merecido crédito se ha dejado en el olvido, como

siempre ocurre en nuestra sociedad patriarcal (Becerril, 2015: 43).

La promocidn, difusién y apoyo presupuestal que recibié Tejiendo Mar y Viento
contribuyd a opacar los trabajos finalizados de las tejedoras ikoots, asi como de las
antropdlogas que participaron en el proceso.

Tuve la oportunidad de entrevistar a Maria Eugenia Tamés, quien me conté su
cercana relacién con las tejedoras. Ademds, sumo a la historia oficial el hecho de
que aparte de los talleres de realizacidn, ella se encargaba de conducir otro tipo de
conversaciones enfocadas a las problemdticas especificas de las mujeres. Hablaban de
cémo eran las relaciones amorosas, los conflictos familiares, los problemas econémi-
cos, entre otras cosas. Me cuenta que estos temas salian a flote cuando los hombres
del equipo se iban y se quedaban solo las mujeres. Aproveché para preguntarle sobre
su experiencia en San Mateo de Mar y enfaticé en mi interés en conocer su opinién
sobre si existe un vinculo entre tejer y hacer cine:

Tt necesitas para hacer cine un entrenamiento visual, un talento visual para producir
imigenes agradables, que técnicamente sean bien desarrolladas, que tengan perspec-
tiva. Pero esa facilidad con la que hicieron sus imdgenes definitivamente tiene que

ver con las imdgenes que manejaban en el tejido."

Las peliculas que resultaron del taller fueron tres: La vida de una familia ikoots de
Teéfila Palafox, que fue exhibida junto con Tejiendo mar y viento. A las otras dos
peliculas no se les dio la salida deseada por falta de recursos, por lo que perma-
necieron enlatadas hasta que en 2012 y 2013 se impulsé el proyecto de edicién y
subtitulaje de estos dos cortos que originalmente se llamaron El cuento del nagual
Teat Montiok y Una boda antigua, y que“después de la revisién fueron renombrados

15 Entrevista a Maria Eugenia Tamés, via telefénica, por Mariana Rivera, agosto de 2020.

NUM. 9I + ANO 42 +JULIO-DICIEMBRE DE 2021 + PP. 93-119



TRAMAS Y URDIMBRES: EL UNIVERSO TEXTIL EN LAS PELICULAS DEL ARCHIVO... I1I1

como Teat Monteok: el cuento del dios del Rayo y Angoch Tanomb/ Una boda antigua,
dos historias que muestran respectivamente “un relato mitoldgico y una tradicién a
punto de sucumbir” (Murillo, 2018: 49).

En ambas peliculas vemos aspectos de la vida cotidiana que ellas consideran
fundamentales para la reproduccién de su cultura. Las mujeres tejen el telar de
cintura y los hombres la atarraya, mostrando la divisién del trabajo y los espacios
que pertenecen al hombre y a la mujer, como seria la pesca y el mercado, respecti-
vamente. Si bien estas peliculas fueron producidas bajo el discurso de que el cine
debia ser puesto a disposicién de las comunidades, es importante mencionar que
el cine que ellas hicieron era con la idea de mostrar al exterior su cultura, no tanto
pensando en la gente de su comunidad sino en que serian vistas por otros.

En La vida de una familia ikoots vemos una escena en la que se retinen las teje-
doras y cada una muestra lo que ha tejido, desde servilletas, rebozos y el huipil
antiguo de tres piezas que es tinturado con caracol ptrpura. Aparecen orgullosas
mostrando lo que han creado. Sin embargo, en ninguna pelicula se ve con deteni-
miento el proceso del tejido, no logramos entender técnicamente cémo tejen las
imdgenes sobre el telar.

En el cuento del Dios del Rayo me llama la atencidn la primera toma en la que
estd la abuela limpiando las semillas de algodén y la nieta ensartando conchas para
un collar. Mientras esto sucede la abuela le cuenta un cuento. Esta eleccién de cémo
narrarlo es significativa porque en algunas regiones de México en las que se cultiva
el algoddn es una prictica tradicional utilizar el momento de la limpia de algodén
para compartir y reproducir la memoria colectiva cristalizada en la transmisién oral
de saberes, mitos y cosmovisiones. Alrededor de ellas hay dos hombres tejiendo
atarraya y escuchando el cuento de la abuela, lo que nos indica que el tejido cuando
es trabajado en colectivo, es una préctica que estimula la escucha y detona el relato.

El oficio de tejer y tejer un oficio

A diferencia de la experiencia de hacer cine entre las ikoots, no existe mucha infor-
maci6n o textos que hayan analizado la pelicula El oficio de tejer de Juan Catlos Colin,
por tal razén me parecié importante entrevistar al director de la cinta.

La pelicula retrata la vida cotidiana de una familia masehualmej en la sierra
norte de Puebla. Se filmé en un poblado cercano a Cuetzalan. La miré con mucho
entusiasmo pues crei que en su totalidad retrataria el proceso textil; sin embargo,
aunque efectivamente el foco estd en el tejido como una de las actividades primarias
de subsistencia, también encontramos otras practicas, costumbres y festividades
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como lo es el registro de una boda tradicional, que de manera intrinseca se relaciona
con la practica textil.

Revisando los créditos de la pelicula noté que el equipo de produccién estaba
conformado exclusivamente por hombres, por lo que me interes6 averiguar c6mo
fue para el equipo retratar la vida y las actividades femeninas, a lo que Juan Carlos
contestO:

Me gusta el mundo de las mujeres, pero fue dejarlas hablar, platicar. Ya sabiamos
que tenfan una cooperativa, sabfamos a lo que se dedicaban, que iban a la milpa,
que eran mujeres solas. Entonces toda la temdtica de estas mujeres era nada més
dejarlas conversar, y como era en nahuatl y no estaban teniendo que decir cosas de

ellas hacia nosotros, eso favorecié todo.*®

Tanto en esta pelicula como en otras son recurrentes las conversaciones de las per-
sonas, y en este caso de las tejedoras, alrededor de la precarizacién del trabajo; se
quejan de que su trabajo es mal pagado y que la elaboracién textil requiere mucho
tiempo. Una de ellas conversa con su compafiera mientras tejen y le dice que no le
alcanza para los cuadernos del hijo, ni para cambiar el techo de su casa, que se le mete
el agua cuando llueve. También es frecuente que en sus conversaciones denuncien
a los intermediarios y acaparadores a quienes les venden mas barato para que ellos
revendan. Esta cadena de produccién y explotacién es un eje temdtico muy comin
en las peliculas del archivo.

En 2019 organicé un coloquio sobre textiles en el que tuve la oportunidad de
conocer a Emilia Arroyo, una tejedora masehualmej de 29 afios de la sierra norte
de Puebla e integrante de la cooperativa textil Masehual Siuamej Mosenyolchicauani,
que significa “mujeres indigenas que trabajan juntas”. Ella aprendié a tejer cuando
tenia siete afos guiada por el conocimiento de su mama4.

Mi idea ha sido que todas estas pricticas artesanales van de la mano del rescate de
la cultura, porque anteriormente era para uso cotidiano de las mujeres como los
rebozos para cargar bebes, huipiles, las enaguas que antes eran de telar de cintura,

eso es lo valioso para mi, yo no veo la artesania sélo para la venta.'”

' Entrevista a Juan Carlos Colin, via internet, por Antonio Zirién y Mariana Rivera, julio
de 2020.

7 Entrevista a Emilia Arroyo y Josefina Alvarez, via telefénica, por Mariana Rivera, julio
de 2020.
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Cuando vi el documental de Juan Catlos, en seguida pensé en Emilia y en que sin
duda le gustaria miratlo, asi que le comparti un link. Para mi sorpresa me respondié
al dia siguiente muy emocionada:“Vila pelicula con mi suegra y hay una parte des-
pués de la boda tradicional en donde mi suegra encontré a su papd y le dio mucha
alegria verlo porque fue muy querido por la familia, porque era muy buena gente,
le conmovié mucho verlo. Su papd se llamaba Maximiliano y era violinista”.

También le pregunté si de acuerdo con los registros de la pelicula sobre los
textiles pudo distinguir cambios o permanencia en las formas de vestir y tejer, a lo
que me respondi6: “El telar es el mismo, igualito que ahora, son las mismas pric-
ticas. También tejian rebozo para cargar él bebe porque la sefiora que se casé (en
la pelicula) vi que cargaba su nifio en un rebozo especial para los bebés, eso lo tejia
también la novia y se siguen tejiendo ahora”.

Otro aspecto muy caracteristico de la cultura masehualmej de la sierra norte
de Puebla y en particular del pueblo de Tzinacapan, y que de acuerdo con nuestras
entrevistadas estd bien retratado en el documental, es el trabajo de tejido con una
corteza de arbol llamado xonote. La extraccién de esta fibra hasta convertirla en
hilo es sumamente laboriosa y pesada, y se retrata muy bien en la pelicula al mostrar
una parte del proceso.

La suegra de Emilia, Josefina Alvarez, nos conté que conoce a casi todos los que
aparecen en la pelicula, eran sus compadres o vecinos, y que le gustaria mucho que
la fueran a proyectar a su comunidad. Nos relaté muy emocionada sobre las bodas,
confirmé lo que nos muestra la pelicula, que la novia es la tinica que viste enagua
de color negro tejida en lana, y todos los demds van de blanco.

La ropa de la novia la compran los suegros, y se acostumbra que los papds de la
novia compran el traje al novio. El novio lleva un traje de calzén de manta, camisa
antigua, sombrero, cefiidor, y los huaraches, pero antes era descalzo, no ocupibamos
huaraches.

La pelicula me parecié muy bien. La sefiora que se casa en la pelicula es Emilia
y un sefior que se llama Miguel Aguilar y ahi también estaba mi papéd que tocaba
violin. Los contrataban cuando se casaba una pareja porque ellos sabian tocar los

sones tradicionales. Los que se casaron viven aqui abajito.'®

'8 Entrevista a Emilia Arroyo y Josefina Alvarez, via telefénica, por Mariana Rivera, julio
de 2020.
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Otro aspecto que valoran de la pelicula es que se muestra el trueque que sigue
vigente y los dias de mercado.

Me gust6 mucho la pelicula, me parece que se puede rescatar mucho de lo que vivian
antes y hasta cdmo eran las bodas, y c6mo se hacen ahora. Incluso la extracciéon de
la fibra se puede rescatar algo de la pelicula. En la organizacién platicamos sobre
cémo era antes y dicen que los domingos eran los dias de trueques en el mercado,

para mi todo lo que vi fue real, no creo que fuera inventado."’

Estos testimonios que emergen ante la proyeccién son sumamente valiosos, pues
ademds de ser contagiados por el entusiasmo de ver a sus conocidos en pantalla,
surgen relatos, simbolos y memorias que son de gran importancia para la docu-
mentacién antropoldgica.

Emilia, quien ademds es maestra de kinder, me comenté que desea utilizar la
pelicula de manera pedagdgica en sus clases, y asi mostrar a los nifios pequefos
aspectos de su comunidad que ahora se han transformado. Ademis, ella opina que
para los nifios es importante que vean una pelicula en la que se sientan representados
y donde se hable su lengua.

Podemos observar que, de acuerdo con las entrevistadas, las pricticas textiles
se han modificado muy poco en esta comunidad masehualmej, mientras que las
condiciones laborales siguen iguales o en algunos casos peores. El trabajo de las
artesanas no es reconocido ni remunerado justamente. Las mujeres siguen con las
mismas preocupaciones con respecto al dinero; sin embargo, lo que si ha cambiado
para bien es la posibilidad de conformarse como cooperativas o colectivos organi-
zados, lo que les ha permitido no solo vender mejor sus textiles, sino generar nue-
vas alternativas econdmicas, como es el caso de la organizacién Masehual Siuamej
Mosenyolchicauani ala que pertenece Emilia, pues ahora ellas cuentan con un hotel

y un comedor comunitario.

Conclusiones

Las peliculas que conforman este archivo son resultado de una época, nos revelan
las politicas impulsadas por el Estado mexicano bajo el ideal indigenista, dejan ver

' Entrevista a Emilia Arroyo y Josefina Alvarez, via telefénica, por Mariana Rivera, julio
de 2020.
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el encuentro y desencuentro entre disciplinas, ideologias y culturas. Mirar estas
obras es comprender una parte de la historia de nuestro pais a través de la diversidad
cultural y lingiiistica, pero también a partir de la eleccion de los relatos, los lugares,
las personas retratadas y las narrativas empleadas.

Podemos concluir que el cine y el tejido son oficios que se enriquecen, son lengua-
jes auténomos y que, aunque sus soportes son distintos, ambos surgen de la creacién
de imdgenes que buscan la comunicacién de relatos y emociones. La prictica textil es
un lenguaje interiorizado a lo largo de muchas generaciones que ha sido significado
de manera particular segtin la cultura y el contexto en el que se produce; asimismo,
el lenguaje cinematografico ha sido heredado transculturalmente y hemos aprendido
a observar y narrar a través de él, aunque dominado por parimetros hegeménicos.
En este sentido, pienso que el cine podria adoptar las particularidades que hacen a
un textil Gnico y original, es decir, promover la diversidad de lenguajes audiovisuales
que respondan a la forma de expresion de cada pueblo segin los pardmetros locales;
ojal4 existieran tantos cines como técnicas textiles.

Entre las tejedoras ikoots el cine fue una prictica que se relacionaba con su tra-
bajo cotidiano como tejedoras, solo que utilizando una tecnologia distinta al telar
de cintura. En la pelicula El oficio de tejer encontramos en el tejido un medio de sub-
sistencia, pero también un elemento simbélico e identitario cargado de significados.

Sumado a esto, el ejercicio de visualizar la pelicula con las tejedoras masehualmej,
en particular la experiencia de la mujer que pudo reconocer a su padre y generatrle
una emocién profunda y conmovedora, es una de las partes mis importantes y
enriquecedoras que encuentro en el quehacer del documentalista y del antropélogo.
Esta forma de devolucién es parte de la responsabilidad ética que recae sobre el
realizador para garantizar que las imégenes y los relatos sean devueltos a los lugares
que las inspiraron y a los personajes que las protagonizaron o a sus descendientes.

Con relacién a la inquietud abordada en los documentales sobre el textil, encon-
tramos recurrentes temas e incluso conversaciones que parecen coincidir en distin-
tas realidades indigenas del pais: se muestra la divisién sexual del trabajo, pero al
mismo tiempo esta distribucién laboral aporta a la comprensién de los universos
masculino y femenino de los pueblos indigenas y el tipo de oficios que se relacionan
socialmente de acuerdo con el género.

En ambos contextos, tanto en San Mateo del Mar, Oaxaca, como en Tzinacapan,
Puebla, se trata de agrupaciones que se encuentran organizadas en cooperativas
textiles y en las peliculas se muestra la colaboracidn entre mujeres, la escucha y el

acompafnamiento que llevan a cabo mientras tejen.
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Se expresa constantemente la preocupacion econdmica y las bajas ventas de los
textiles y otras artesanias. Podemos observar procesos elaborados y muy complejos
para realizar diversos productos y c6mo la vida de las familias indigenas se centra
en esta idea del trabajo.

En estos contextos es imposible desligar la preocupacién econémica de la reali-
zacién de las peliculas. La presentacion de los documentales de las mujeres ikoots,
cuando eran presenciales, iba acompafiada de la venta de textiles, es asi como la
apropiacidn del cine para estos grupos estd relacionada con la posibilidad de sacar
a la venta sus creaciones y promover su trabajo.

En ambas peliculas hay un interés por parte de las mujeres de rescatar tanto la
mitologia tradicional como los rituales de orden social como las bodas, donde las
mujeres y la vestimenta que ellas elaboran tiene un significado importante.

El problema actual de la antropologia como disciplina social y cientifica, cuando
se inserta en instancias gubernamentales, es que el trabajo de los investigadores se
entiende como el de funcionarios ptiblicos y no se valora el potencial del trabajo de
investigacién para construir conocimientos. En este sentido, el vinculo que establece
el antropdlogo en campo con los sujetos sociales se vuelve una relacién politica y
de poder en la que el antropéSlogo representa la ideologia de una institucién cuyas
politicas de investigacidn no son claras, por lo cual resulta fundamental la revisién
histérica de la conformacién de estas instituciones, de los cambios en la disciplina
antropoldgica y la necesidad cada vez mayor de hacer trabajos interdisciplinarios
y colaborativos.

Visibilizar y resignificar las propuestas filmicas del AEa se vuelve relevante para
los que nos interesamos en la produccién cinematografica con cualidades antro-
poldgicas sobre y con los pueblos, valorando las riquezas estéticas, narrativas y
metodoldgicas que el cine tiene para compartir con la antropologia.

Bibliografia

Andrade Lopez, Azucena
2020  Diseno editorial para el libro “Mujer ikoots, cineastas indigenas” del Ins-
tituto Nacional de los Pueblos Indigenas, tesis para obtener el grado de
licenciada en Disefio y Comunicacién Visual, Facultad de Artes y
Disefio, uNAM.

NUM. 9I + ANO 42 +JULIO-DICIEMBRE DE 2021 + PP. 93-119



TRAMAS Y URDIMBRES: EL UNIVERSO TEXTIL EN LAS PELICULAS DEL ARCHIVO... 117

Arnold, Denise y Elivira Espejo

2013 El textil tridimensional: la naturaleza del tejido como objeto y como sujeto,
La Paz, 1Lca.
Becerril, Alberto
1988 “Cine e Identidad. En México Indigena’, El INT hoy. 40 aniversario,

Numero extraordinario, México, Instituto Nacional Indigenista.
Becerril, Alberto

2015 “El cine de los pueblos indigenas en el México de los ochentas’, Revista

Chilena de Antropologia Visual, 25, julio, Santiago de Chile, cEavI.
Cusi, Erika

2013 Indigenous media in Mexico. Culture, Community and the State, Londres,

Duke University Press.
De la Vega, Eduardo

1997 Del muro a la pantalla. S.M Eisenstein y el arte pictérico mexicano, México,
Universidad de Guadalajara/Instituto Mexicano de Cinematografia/
Instituto Mexiquense de Cultura.

Eisenstein, Sergei

2006  El sentido del cine, México, Siglo xx1 Editores.
Ingold, Tim

2007  Lineas, una breve historia, Barcelona, Gedisa
Korsbaek, Leif y Sdmano-Renteria, Miguel Angel

2007  “El indigenismo en México: antecedentes y actualidad’, Ra Ximbai,
3(1), pp. 195-224, disponible en https://www.redalyc.org/articulo.
0a%id=461/46130109 (consulta: 14/08/2020).

Lewis, Stephen E.

2018 Rethinking Mexican Indigenismo. The IN1°S Coordinating Center in
Highland Chiapas and the Fate of a Utopian Project, Albuquerque, Uni-
viersity of New Mexico Press.

Lupone, Luis

2018 “El cine de los ikoods’, en Mujeres Ikoods. Cineastas Indigenas, México,

INPI.
Murillo, Octavio

2018 “Elacervo y las latas del taller”, en Mujeres Ikoods. Cineastas Indigenas,

México, INPI.

NUM. 9I + ANO 42 +JULIO-DICIEMBRE DE 2021 + PP. 93-119



118 IzTapaLaPA REVIisTA DE CiENCIAS SOCIALES Y HUMANIDADES

Rivera Garcia, Mariana X.

2017 “Tejer y Resistir. Etnografias audiovisuales y narrativas textiles”, Uni-
versitas. Revista de Ciencias Sociales y Humanas, xv(27), hteps://doi.
org/10.17163/uni.n27.2017.06

Ruiz Mondragén Laura, Lorena Vargas y Teresa Rojas Rabiela

2003 Centro de Investigacién, informacién y documentacién de los pueblos indi-

genas de México. Guia General, México, cD1/CIESAS.
S./a.

2012 “Montaje dialéctico’, en http://montajedialectico.blogspot.com/ (con-
sulta: 29/09/2020).

Sosa Sudrez, Margarita y Cristina Henriquez Bremer

2012 Instituto Nacional Indigenista-Comisién Nacional para el Desarrollo de
los Pueblos Indigenas 1948-2012, México, cpI.

TuAdn, Julia

2002 Sergei Eisenstein y Emilio Ferndndez, constructores filmicos de México.
Los vinculos entre la mirada propia y ajena, Film Historia, x11(3), en
http://www.publicacions.ub.edu/bibliotecaDigital/cinema/filmhisto-
ria/2002/eisenstein.htm#22 (consulta: 10/08/2020).

Entrevistas

Roca, Lourdes, Lilia Garcia, Eréndira Martinez y Mariana Rivera (2020). Entre-
vista a Teéfila Palafox.

Vizquez, Alvaro (2004). Entrevista a Luis Lupone.

Rivera, Mariana (2020). Entrevista a Marfa Eugenia Tamés.

Rivera, Mariana (2020). Entrevista a Emilia Arroyo y Josefina Alvarez.

Zirién, Antonio (2020). Entrevista a Henner Hoffmann.

Zirién, Antonio y Mariana Rivera (2020). Entrevista a Juan Catlos Colin.

Filmografia

Alberto Cortés (director) (1980). La montaina de Guerrero. INT.

Alfredo Portilla/ Alberto Becerril (directores) (1987). Pelea de tigres: una peticion
de lluvia nabua. IN1.

Eisenstein Sergei M. (director) (1932). ;Qué viva México! Versién editada por
Grigory Alexandrov.

Elvira Palafox (directora) (1987). Teat Monteok: el cuento del dios del Rayo. IN1.

NUM. 9I + ANO 42 +JULIO-DICIEMBRE DE 2021 + PP. 93-119



TRAMAS Y URDIMBRES: EL UNIVERSO TEXTIL EN LAS PELICULAS DEL ARCHIVO... 119

Elvira Palafox (directora) (1987). Angoch Tanomb/ Una boda antigua. IN1.

Francisco Chévez Guzman (director) (1981). Quitate t pa “ponerme yo. INI.

José Arenas y Nacho Lopez (directores) (1958). Todos somos mexicanos. INI.

Juan Carlos Colin (director) (1981). El oficio de tejer. IN1.

Kovalov Oleg (director) (1998) Mexican Fantasy. ct Film Company.

Luis Lupone (director) (1987). Tejiendo Mar y Viento. IN1.

Olivia Carrién. Epigmenio Ibarra, Scott Robinson y Cine Labor (directores)
(1972). Iinosavi (‘Tlaxiaco, tierra de nubes). INT.

Roy Roberto Meza (director) (1982). Purépechas: los que viven la vida. IN1.

Sergio Martinez (director) (2010). Hilo de caracol pirpura. IN1.

Teéfila Palafox (directora) (1987). La vida de una familia ikoots. IN1.

MaARrIANA XoCHIQUETZAL R1veEra Garcia
Investigadora de la Direccién de Etnologia y Antropologia Social del Instituto
Nacional de Antropologia e Historia. Doctora en Ciencias Antropoldgicas por la
Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad Iztapalapa, maestra en Antropo-
logia Visual por la Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales sede Ecuador y
antropdloga por la Escuela Nacional de Antropologia e Historia. Trabaja en torno
a la antropologia visual, el tejido, la memoria, el cine etnogrifico y las muestras
curatoriales, Ha realizado diversos documentales bajo el sello Urdimbre Audiovisual.
Es autora de los articulos Tejer y resistir. Etnografias audiovisuales y narrativas textiles
(2017); ¢La etnografia a la realidad como el documental a la verdad? Antropologia
sensorial y creatividad etnogréfica (2018) y Oficios Creativos: Narrativa transmedia
y antropologia visual (2019).

Citar como: Mariana Xochiquétzal Rivera Garcia (2021),“ Tramas y urdim-
bres: el universo textil en las peliculas del Archivo Etnogrifico Audiovisual’,
Iztapalapa. Revista de Ciencias Sociales y Humanidades, nim. 91, afio 42,
julio-diciembre de 2021, 1SsN: 2007-9176; pp. 93-119. Disponible en <http://

revistaiztapalapa.izt.uam.mx/index.php/izt/issue/archive>.

NUM. 9I + ANO 42 +JULIO-DICIEMBRE DE 2021 + PP. 93-119



