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Tcncmos autoridadcs, no monarcas.

Jaime Martinez Luna

INTRODUCCION

Acercar, situar, colaborar, sostener. Para
muchxs de nosotrxs! la conversacién se ha
tornado hacia la ética de la préctica; en tomar
postura sobre nuestro hacer y nombrar las
responsabilidades implicitas en él. En otras
palabras, considerar las posibilidades que tiene
el arte como dispositivo politico que propicie el
encuentro (aunque momentineo) de cuerpos,
de sensibilidades y de afectos como resistencia
ante los discursos hegemoénicos que modifican
nuestra subjetividad. Mantener procesos en
conflicto con sus modos de hacer para desdibujar
las definiciones que constantemente segregan y
alejan la préctica artistica de la vida que estamos

1
Escribo esta tesis desde la
comunalidad del conocimiento que
sucede al traer al texto a autorxs,
pensamientos y a Ixs nifixs que
participaron en la creacion de este
proyecto. Imposible seria escribirlo
de otra forma, una que remita a
un lenguaje escrito que sélo habla
de ellos, y que en su lectura no
se cuestionan otras formas de

participacion.



compartiendo. Rearticular los medios artisticos y
tornarlos hacia una referencia a la vida misma, “a
una forma de actividad pura, o pura praxis, [...],
una referencia a la vida en el proyecto artistico,
sin querer representarla directamente. [...] un
modo de vida, donde la obra se vuelve no-arte,
sino una mera documentacidn de esto, de la

vida”?

¢En qué momento la vida se desborda
ante lo que hacemos?, ;existe un limite entre la
disciplina artistica y la vida “alld afuera? ; Cémo
se manifiesta nuestra responsabilidad?

En el cine, estas preguntas se presentan a
través de las formas en las que tratamos desde y
con la imagen, la representacién y el montaje;
y devienen en una toma de postura ante las
tradiciones desde donde se reifican sus materiales,
acercamientos, géneros y metodologfas. Hacer
cine también consiste en determinar el punto
de vista (postura) desde donde queremos
representar, a través del juego entre imagen-
movimiento y montaje, lo que esté sucediendo
frente a nosotrxs. Una postura que también se
vuelve una huella acerca de nuestra presencia
en el mundo y que nos sitta dentro de la red
de relaciones en las que estamos inmersos
como participes, creadores, espectadores, y
colaboradores.

Siempre cambiante, la postura responde a
un contexto, y deviene del sistema discursivo en el
que nos inscribimos y desde donde accionamos.
Imposible serfa aplicar un solo modelo general
de accién a todas situaciones a las que nos
enfrentamos; cada momento requiere una
atencion completa y tnica. Pero ahi, desde una

2

Boris Groys, “The Loneliness, of the
Project” en Marcus Boone y Gabriel
Levine (eds.), Practice: Documents
of Contemporary Art (Cambridge:
The MIT Press, 2018), 69. Salvo
cuando se enuncie lo contrario, las
traducciones usadas en el presente
texto son realizadas por el autor.






forma de hacer que se construye también desde
una posicién sobre el mundo, es que podemos
nombrar nuestros deseos e insertarnos en el cruce
entre lo molar y lo molecular: lo micropolitico.?
Asi, este sentir sobre el mundo, que me
incomoda, me duele, me vulnera y me angustia,
se vuelve una potencia desde donde accionar.
Una idea que remite a la escritora Cristina Rivera
Garza, cuando habla

[d]e la necesidad politica de decir “tt me dueles” y de
recorrer mi historia contigo, que eres mi pais, desde
la perspectiva tnica, aunque generalizada de los que
nos dolemos. De ahi la urgencia estética de decir, en
el mas bésico y también en el méds desencajado de los

lenguajes, esto me duele.*

Una enunciacién que al colectivizarse se
proclama como un problema comun, y permite
otra forma de estar en el mundo. Estar Ixs unxs
con Ixs otrxs pasa de ser un espacio de interés a
un campo de accion.

Repolitizar la vida desde el arte es una idea
sobre la que insiste la fil6sofa catalana Marina
Garcés, en donde desarrolla sobre la necesidad
de “poner el cuerpo” a través de un compromiso

. / 3
con la vida como un problema comun que Felix Guattari y Suely Rolnik,
. /4 . sy . ’
nos obliga a tener en cuenta a todxs Ixs demds. Micropolitica. Cartograffas del deseo,

(Madrid: traficantes de suefios),

neenj {
Lo que se pone en juego aqui, es un arte que edicién en PDF. 149,

trate honestamente con lo real, algo que “no se

define por sus temas, por sus procesos ni por 4
. . . ., Cristina Rivera Garza, Dolerse:
sus lugares, sino por la fuerza de su implicaciéon textos desde un pais herido(México,
y por sus anhelos™. Para ella, Occidente parte surplus, 2011), 14.
de dos principales preguntas que se ha hecho s
en cuanto a la realidad, y que tienen que ver Marina Garcés, Un mundo comun,

con la representacién (¢cémo pensarla?) yala (Barcelona: Bellaterra, 2013), 68



intervencién (;cémo transformarla?), la autora
plantea el trato como una tercera dimensién de
nuestra relacién con lo real. Este trato que

es a la vez una afeccién y una fuerza que atraviesan
cuerpo y conciencia para inscribirlos, bajo una
posicion, en la realidad. [...] La honradez, de alguna
manera, siempre es violenta y ejerce una violencia
[que] circula en una doble direccién: hacia uno
mismo y hacia lo real. Hacia uno mismo, porque

implica dejarse afectar y hacia lo real porque

implica entrar en escena. ¢

Dejarnos afectar ante el mundo es
permitirnos escuchar y transformarnos. Romper
violentamente con algo de nosotros y permitirnos
desde esa ruptura formar alianzas nuevas.

Esta ruptura que es dirigida hacia el poder
inmunizador sobre el cual esta construido el
mundo contemporaneo: un poder que “por un
lado protege nuestras vidas (nos hace vivir) y por
otro las atenua neutralizindolas y volviéndolas
ajenas a los otros y al mundo™ - algo que la
filésofa e historiadora del arte Suely Rolnik llama
la anestesia de la vulnerabilidad al otro. Asi surge
una necesidad de implicarnos y politizarnos en
el hacer para replantear nuestras subjetividades.
Vulnerarnos al vulnerar al mundo, permitirlo
sintiente, y afectarnos por las condiciones que

lo construyen. “La vulnerabilidad” -comenta
Rolnik- “es la condicién para que el otro deje

de ser simplemente un objeto de proyeccién de
imagenes preestablecidas y pueda convertirse

6
en una presencia viva™. Al arte ya no le basta la Garcés, 69.
representacion ni la intervencién, lo que queda, .
es el trato con la realidad. Garcés, 70.



Planteo mi practica artistica como aquella
capaz de disolverse con la vida, en el compartir
sentires y pensares, que nunca permite una forma
concreta, asible, y que se va desdoblando en
posibilidades e intensidades infinitas. Busco que
el proyecto artistico cobre vida al permitir que
sus estrategias de acercamiento y representacion
entren en un conflicto constante, a la vez que en
mantener presentes todas las responsabilidades
y compromisos que conllevan su produccién y
que incluyen a la reflexién sobre sus problemas
como un modo intrinseco en su hacer. Una vida
que se sostiene entre las implicaciones politicas
y poéticas que comparten tanto el hacer artistico
como la vida.

Para la filésofa feminista Gayatri
Chakavorti Spivak, en una entrevista con Jean
Francois Chevrier, critico de arte, publicada en
el catdlogo de la Documenta IX, la necesidad de
sostener lo politico y lo poético entra en el juego
del célculo de responderle a Ixs otrxs.

[...] lo politico siempre ha sido una esfera del
lenguaje. Esto no necesariamente es una ruptura.
Pero de lo que tt estds hablando, lo politico y lo
poético, tendria que entenderlo precisamente

como la relacién entre el calculo de derechos y el
misterioso, extenso terreno de aprender a responder
al otro de tal manera que unx pida una respuesta.

El primero es un célculo, lo politico es un calculo,

8
y nunca debemos de olvidar ese calculo. [...] uno Suely Rolnik, “Geopolitica del chuleo”
. en Lorena Méndez, Brian White-
debe hacerlo entrar en juego, y cuando uno lo hace ner y Fernando Fuentes (eds), De

gente comun: Practicas estéticas y
de rebeldia social, (México: UACM,

no soélo derechos, pero la responsabilidad en este 2013), 169

entrar en juego aparece la e. Ahi es cuando pierdes



sentido peculiar: atender al otro de tal manera que
pidas una respuesta. Poder hacer eso es lo que por el
momento llamo lo poético, porque eso implica otra
dimensién imposible: la dimensién necesaria de lo

politico.’

En responder al otro y afectarnos entra
en juego también la dimension acerca de
las consecuencias de cémo responder. La
responsabilidad va de la mano con las formas en
las que la inteligibilidad de nuestro hacer permite
poder darle forma y nombre a nuestras acciones,
posicionidndonos también en un contexto
espacio-temporal. Esto quiere decir también
situarnos dentro de una memoria histdrica de las
cosas, entender cudles son las consecuencias de
nuestras formas de pensar en el pasado, y cémo
nuestra prictica artistica ahora puede tener
consecuencias en el futuro que conjuntamente
construimos.

Las siguientes paginas son el resultado
de una busqueda hacia una conciliacién con la
responsabilidad ética y estética presentes en mi
trabajo como educador artistico y como cineasta.
Una investigacion que comenzé desde hace varios
afosy que hasta ahora ha podido materializarse
en una reflexién que, aunque retacada de un
lenguaje académico, es necesaria en mis procesos
artisticos y de vida. Aqui analizo especificamente
el proyecto en el que he estado involucrado desde
que comencé el posgrado y que conforma esta
tesis: el proyecto de video-cartas, un proyecto
en donde se cruza la educacién artistica con
la creacion participativa en cortometrajes
documentales realizados con grupos de ninos;
y en cémo dichas experiencias son generadoras

9
Documenta IX — the book: Politics/
Poetics. Editado por Francoise Joly.
(Ostfildern-Ruit: Cantz Verlag,
1997), 760.



de discursos politicos. Asimismo, cuestiono a la
infancia como concepto y las consecuencias de

su aplicacién en las formas de modelar nuestro
cotidiano y enfatizo en la capacidad subversiva
de nombrarnos en nuestros propios términos
empleando las herramientas del arte participativo
y la imagen-movimiento.

Pienso este proyecto como el inicio de esta
investigacién entre vida y arte. Escribir acerca
de éste, me ha permitido también exponerme
ante el mundo y afirmarme asi la necesidad
del encuentro como puncién de vida: en la
escucha de experiencias, recuerdos, historias,
voces, expresiones de otras formas de vida. Una
préctica que emocionalmente me exige. En
la educacidn, en el arte, este nivel de escucha
siempre logra cambios en nuestras estrategias de
accioén y que permite accionar mas desde el tacto
de las situaciones, desde las tacticas que se van
reconfigurando a partir de la experiencia. Un
cuestionamiento constante ante las razones de lo
que hacemos.

En otras palabras, un proyecto que ha
permitido que la vida se vuelque ante mi.
Asi, al fundarse en el caos y la incertidumbre
colectiva, mas que buscar el control sobre lo
que quiero, logra que las fisuras me expongan,
y nos expongan. Entrar en escena a partir de la
afectacién; permitir que las grietas se hagan mas
grandes y compartirlas, socializarlas, politizarlas.
Una afectacion colectiva, de la cual participamos
todxs Ixs involucradxs. Aqui esta el sentido de
responsabilidad que el encuentro nos exige y
que desde nuestras profesiones (como docentes,
como artistas) es necesario mantener. El sentido
poético de dejarnos ser afectados por otros, pero






también un orden politico que permite que
podamos sacar las dolencias de nuestros cuerpos y
desde ahi buscar fisurar mas el mundo -la relacién
bidireccional de también afectar a Ixs otrxs.

Analizar y deconstruir todo un sistema de
tradiciones en las que estdn inscritos el arte, la
antropologia, la educacién y el cine documental;
y que se intersecan con el privilegio desde me
posiciono como investigador académico, como
artista, y que se suma al de mi clase y género,
me han llevado -a través de este proyecto- a
reflexionar sobre preguntas como: ;En dénde
me afecta el encuentro? ¢cémo se construye
visualmente un mundo en donde estas reflexiones
estén presentes? ;cdmo se habita?

Con este trabajo no pretendo responder
estas preguntas, sino permitir que pensarlas
permita que sucedan otras conversaciones en
torno a ellas. Abrirnos ante la posibilidad de
poder construir, a través de esta colectivizacién de
sensibilidades, presentaciones y representaciones,
una imagen del mundo que sea capaz de alterar de
raiz nuestra manera de mirarlo y comprenderlo.

Siel arte -ya sea a través de sus formas de
representacion, estrategias de accion o relaciones
mercantiles y clientelares- es capaz de producir y
reproducir una imagen de Ixs otrxs que permita
una apropiacion y reconfiguracion de cuerpos 'y
sistemas culturales, entonces también es capaz
de configurar resistencias y zonas temporales de
estar y encontrarnos. Lo que digo aqui no es que
el encuentro generado a través de los procesos del
arte sea considerado como “arte”. Esto implicaria
seguir afirmando el ideal emancipatorio
desde donde se fundamenta el arte moderno

10



y que sigue acompanando las producciones
artisticas contemporaneas. Para la artista visual,
investigadora y escritora Pilar Villela, esto seria
tratar con un “problema donde la pertenencia a la
institucion “arte” acaba fungiendo como garantia
y substituto de lo que puede un cuerpo”’® En
este caso, ¢como podemos tratar al arte como
dispositivo de encuentros, como procesos de
vida, que permitan trazar deseos e imaginar
futuros -siempre colectivos-, sin que se sostengan
como un resultado netamente artistico? Una
pregunta contradictoria, ya que son estos
procesos artisticos los que devienen en un
resultado que siempre va a terminar insertdndose
en las instituciones de una manera u otra -ya

sea en conversaciones en fiestas, en espacios

de exhibicién, o en trabajos de investigacion
artistica.

Seria imposible entonces no permitir
que la ética se transparente en los resultados de
nuestro hacer. Esto también aplica a las formas
de presentarnos, en los espacios donde nos
presentamos y en como presentamos. Escribir
esta tesis no es solamente el resultado agonizante
que puede ser darle forma a la coherencia. Es
también una busqueda ante el encuentro, ante
exponerme y generar una situacion de afecto
en nuestras relaciones de vida que retorne a la
potencia subjetivadora que permita narrarnos y
nombrarnos en un contra-relato que se resista
a aquellos discursos que modifican y anestesian
nuestra subjetividad.

En este sentido, me sittio a través de la
autorreflexion en flujo con la colectivizacién de
los procesos. En un proceso inacabado de seguir

11

10
Pilar Villela, “Cuerpo sin Alma” en
“Terremoto”, nUmero 15, 2019,
89-91, 89.



nombrando y tomando postura de dénde estoy

y dénde quiero estar. No desde el conocimiento

y su sobreproduccién, a manera de validaciones
institucionales; sino desde el entendimiento a
aquello que tengo mds cercano: mis formas de hacer
con otrxs, de coimplicarnos y de cuidarnos.

12






LAS VIDEO-CARTAS:
UN PROCESO EDUCATIVO DE CINE
PARTICIPATIVO CON NINXS.

Some callit Documentary. I call it No Art, No
Experiment, No Fiction, No Documentary. To say some
thing, no thing, and allow rca]ity to enter. Capturc me.
This, I feel, is no surrender. Contraries meet and mate and

[ work best at the limits of all catcgorics.

Trinh. T. Minh-ha

Los defensores de la infancia y de la familia llaman a

una figura poh’tica de un nino/a quc construyen ellos
mismos, un nifo/a pre-supuesto heterosexual y de género
normalizado. Un nifio/a a quicn se priva de toda fuerza
de resistencia, de toda posibilidad de hacer un uso libre

v colectivo de su cuerpo, de sus organosy de sus fluidos
sexuales. Este nifo/a que prctcndcn proteger exige el

terror, 121 oprcsic')n y ld muecertce

Beatriz Preciado

Actuar desde el cine, como un modo de
pensar en el mundo, desde la educacién como
una practica de libertad y la interseccién de
las dos como tecnologias del sujeto, han sido
formas en las que he ido tejiendo un trabajo
con ninxs, a lo largo de talleres némadas de
cine documental participativo, colaborativo, de
situacién-especifica, y que se monta dentro de

14



un proyecto colectivo llamado “Videocartas” —
un proyecto que ha estado presente en distintas
geografias desde hace mas de 20 afios. ¢Cé6mo me
podria enfrentar —parafraseando la pregunta que
se haria la cineasta y tedrica poscolonial Trinh T.
Minh-ha-"" a una “teoria de la videocarta” que
nunca podrd teorizar “acerca” de ésta, pero s6lo
con conceptos que ella misma plantea en relacion
con otras practicas? ¢A qué términos apelar, y qué
otras practicas se incluyen durante el proceso de
construccion de cine colaborativo con nifixs?

El proyecto de las “Videocartas” comenzé
en noviembre de 1993 en la Sierra Maestra de
Cuba, a través de una iniciativa propuesta por
Daniel Diez Castrillo, fundador de la Televisién
Serranay con el apoyo de la UNESCO."* En
la sierra cubana, las comunidades son muy
pequenas y en la mayoria de los casos estdin muy
aisladas unas de otras. Diez Castrillo, junto
con un grupo de gente dedicada a la pedagogia
y el trabajo comunitario, realizé una serie de
documentales y reportajes televisivos en donde se
presentaba la vida en las comunidades y pueblos
de toda la zona. Posteriormente se dio cuenta del
interés que mostraban Ixs nifixs por saber cémo
vivian Ixs ninxs de otras partes de la sierra. Asi,
comenzaron a impartir talleres de video en donde
Ixs nifixs pudieran comunicar a otrxs nifixs de la
regiéon cémo era la vida en sus comunidades.

Nos causé una gran emocién —explicaria Diez Castrillo
casi veinticinco anos después— al ver la felicidad que
experimentaban [Ixs nifixs] viendo otra realidad de

su misma provincia, de una vida que no conocian [...]
Realmente este primer Video-Carta nos mostré una

alternativa de periodismo que no es frecuente en las

pantallas de la TV nacional.”® 5

11
Trinh T. Minh-Ha, “Documentary
Is/Not a Name”, October 52,
Spring, (1990), pp. 76-98. El texto
original dice: “How is one to cope
with a “film theory” that can never
theorize “about” film, but only with
concepts that film raises in relation
to concepts of other practices?”

12
Daniel Diez Castrillo, “El video-
carta, mi experiencia de periodismo
alternativo en la TV Serrana”, alcance
6, num. 12 (2017), 211.



Fue durante una visita al Cuarto
Campamento Audiovisual Itinerante (CAI) en
Santa Catarina Lachatao en Oaxaca, en 2015,
que conoci el proyecto de las “Videocartas” En
el campamento, el cineasta Roberto Olivares
impartié un taller de cine para ninxs, en donde
les daba camaras y les pedia que se presentaran,
que mostraran su pueblo, que trabajaran
junto con sus familias, que se entrevistaran y
exploraran la regién, para mostrarles a otros
ninxs de otras comunidades cémo es Santa
Catarina Lachatao. En los estados de Oaxacay
Guerrero principalmente, Olivares, junto con
Guillermo Monteforte y el Colectivo Ojo de
Agua Comunicacion, han estado realizando
varias videocartas en talleres con ninxs, que han
ido presentando en otras comunidades, y en
donde se ha ido trazando toda una cartografia de
intereses y de compartir saberes e imaginarios.
Fueron ellos quienes trajeron a México el
proyecto desde Cuba en 2012 con una serie de
cuatro videocartas: Respondan a esta carta de

Chicahuaxtla (Roberto Olivares y Guillermo 13
Monteforte, 2012), Saludos desde Yodo “Tndaka Diez Castrillo, “El video carta..”, 212.
(Roberto Olivares y Guillermo Monteforte,
2012), Candelaria Loxicha saluda a todos los | 14 | e
. .- . . Alas y Raices es es el programa de la
nifios y ninas (Roberto Olivares y Guillermo Secretaria de Cultura que propone
Monteforte, 2012) y Naxo Café manda saludos acciones destinadas al cumplimiento
. . | h | | |
(Roberto Olivares y Guillermo Monteforte, de los derechos culturales de las
) infancias (de 0 a 17 afos de edad)
2012). Después del campamento me propuse de México en su diversidad de
realizar una videocarta junto con el Centro circunstancias.
Cultural Keren-T4 Merced, dentro del Mercado 15
de la Merced y desde ahi he seguido trabajando La Fundacion Alumnos 47 fue una
, L . iniciativa privada que apoyaba la
en el proyecto, apoydndome de instituciones educacion desde las artes 2 través
como Alas y Raices,'* la Fundacién Alumnos de nuevas formas pedagogicas e

investigacion artistica y dinamicas
de intervencion, asi como un trabajo
interinstitucional entre diversos
agentes y programas.

47" y el FARO Aragén.

16



El resultado de estos talleres pone en
evidencia un proceso de construccién que se
puede relacionar con el cine documental més
ligado a los diarios personales, al cine ensayo
o al documental colaborativo, en donde se
deja “en manos de los habitantes participantes
de los talleres la decisién sobre qué historias
contar”'” Pero también podria analizarse desde
el resultado de procesos de arte participativo'®
correspondientes a la construccién de
situaciones-especificas’, en donde se incluye la
duracién de las piezas —y aqui los talleres— como
una caracteristica fundamental que permite que
sean dindmicas y cambiantes de acuerdo a las
relaciones que se van generando entre el publico
co-creador y la pieza.

En la videocarta, la busqueda y exploracién
del lugar en su proceso de construccidn, se
vuelve en si misma una situacion que se inserta
en la investigacion histérica y antropoldgica del
entorno interviniendo momentineamente sus
relaciones sociales y politicas. Lxs nifixs por un
momento dejan de responder a un estereotipo de
la infancia, o en caso contrario dejan de ser parte
de una mecdnica de trabajo que anula su potencia
como sujetos y generan un discurso propio,
permitiendo un didlogo con ellxs como grupoy
con un espectador invisible.

17

16
La red de FAROS de la Ciudad de
México, o Fabricas de Artes y Oficios,
son un programa estatal enfocado en
la educacion no formal de las artes
a través de una colaboracién con
comunidades periféricas de la Ciudad
de México.

17
Diego Zavala Scherer y Salvador
Leetoy. “Documental participativo
como herramienta de agencia
cultural: El Salto, un caso de estudio”.
IC-Revista cientifica de Informacion
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1. INFANCIA Y EDUCACION

En su libro La dialéctica del sexo,® la
teodrica feminista Shulamith Firestone traza una
relacién entre la historia de la familia como idea
y la disciplina como préctica de dominacién,
centrandose en los métodos a partir de los cuales
las mujeres y Ixs nifixs han sido marginados de la
sociedad, y en la maquinaria de produccién de
objetos y espacios que validen esta estructura de
poder. Creando asi, conceptos como la infancia
e instituciones como la escuela y la familia
moderna capaces de hacerlos realidad.

Durante la Edad Media —apunta Firestone- los
nifios se diferenciaban tan poco de los adultos, que no
existia un vocabulario especifico para su descripcion;
en otras palabras, compartian el vocabulario de la
subordinacion feudal. Sélo algtin tiempo después y
gracias a la introduccién de la infancia como estadio
auténomo, se produjo una escisién de este vocabulario

aleatorio. 2!

Fue en el siglo XVII cuando los moralistas
y los pedagogos empezaron a tomar acciones
para segregar a Ixs nifixs de la actividad en
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Shulamith Firestone, La dialéctica
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feminista. Trad. Ramén Ribé Queralt
(Barcelona: Editorial Kairos, 1976)
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comun, atribuyéndoles conceptos de debilidad

e inocencia; “esta segregacion del nino del
mundo del adulto y el severo proceso de
iniciacién exigido para la transicion a la mayoria
de edad indicaba un creciente desinterés y un
menosprecio sistemdtico de las capacidades
infantiles”* La segregacién infantil, y la
creacion del mito de la infancia, se deben a la
implementacién de la educacién moderna como
herramienta de disciplina y de generacién de
cuerpos dociles. Las experiencias en Ixs nifixs y
sus maneras de entender el mundo son anuladas,
relegdndolos a la espera de obtener su ciudadania
hasta llegar a la mayoria de edad; disciplinando
también a las madres de familia —en su cuidado
y manutenciéon—, quienes de ahora en adelante
tendrian que dedicar tiempo y espacio a estar

en todo momento con sus hijxs, sin poder
participar en la vida publica; y a una diversidad
de tecnologias de reproduccién de la idea de

la infancia que fueron acrecentindose hasta
nuestros dias. Como afirma Firestone,

[N]i por un momento podemos dudar de que el mito
de la infancia florezca en proporciones épicas al estilo
del siglo XX. Se fundan industrias enteras destinadas a
la fabricacién de articulos especificos: juguetes, juegos,
alimentaci6n infantil, articulos alimenticios para el
desayuno, libros infantiles y colecciones de historietas,

caramelos, juguetes, etc. »

Estas tecnologias mantienen a la infancia
aislada dentro de espacios contenidos, de juego o

de educacion, en donde Ixs nifixs no son capaces 22
> P Firestone, 118.
de actuar y construir el mundo desde sus propios
23

saberes y experiencias. Tampoco se les permite Firestone, 1116.
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participar politicamente en la familia, la escuela
o las instituciones de las que forman parte. Aun
a pesar de las distintas discusiones en torno

a aceptar a Ixs nifixs dentro de las decisiones

% en una aparente libertad de ser, no

politicas,”
son ciudadanxs. En una inocencia construida, el
mito de la infancia se centra en representaciones
e interpretaciones que se le suelen dar a sus
experiencias. Desde la idea de que Ixs nifixs no
pueden hablar por si mismos porque son seres
inmaduros o que las voces de Ixs nifixs son voces
moralmente mds legitimas, a-politicas y carentes
de sesgos ideoldgicos, y que los problemas que
ellxs enuncian son problemas siempre pertinentes
para el bien comun. Asi, limitando sus acciones
ya no solamente a una identidad de género, sexo o
raza, sino también, a una condicién emocional.

¢Como construir espacios y practicas que
permitan que Ixs nifixs nombren al mundo en
sus propios términos? ;Qué formas adquieren
esos discursos, que, ajenos a una vision
compartimentada del mundo, incorporan una
manera de entender y vivir el mundo? ¢Cémo
incluirlos dentro de nuestro hacer cotidiano sin
pretender que se expliquen en una terminologia
hegeménica y dominante?

Construir el discurso sobre los otros
y hablar en voz de es una de las lineas del
pensamiento decolonial y feminista de la fil6sofa
Gayatari Chakravorty Spivak, quien en su
articulo “¢Puede hablar el sujeto subalterno?”*
hace una critica a las practicas, a través de las
cuales, los circulos de intelectuales, forman una
construccion del Otro que es artificial, violenta
y responde a fines econdmicos sin permitir que
los subalternos puedan ser participes de su propia
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construccion y autorrepresentacion, permitiendo
asi que

[U]n rendimiento de cuentas del desarrollo
periodistico de los individuos subalternos [esté]
fuera de la perspectiva posible en tanto su dimensién
macroldgica cultural aparezca maniobrada, aunque
desde un lugar distante, por una interferencia
epistémica que posee definiciones legales y cientificas

que acompanan el proyecto imperialista.?®

Spivak sostiene que aun a pesar de existir
ejemplos en la historia sobre los Otros hablando
de si mismos, no se trata mds que de una ilusion,
ya que son los circulos colonizantes, en sus formas
epistémicas, los que mantienen un contexto
desde donde se les puede dar la voz. En palabras
de Trinh T. Minh-Ha, esto tiene que ver con
que “[l]os miembros de los grupos dominantes
siempre esperan que miembros de los grupos
marginados ‘hablen como’ porque aparentemente
esa es la inica manera en que pueden tolerar la
diferencia. Cuando se internaliza, dicha marca
del dominante se vuelve una forma de auto-
marcarse””” Lo que serfa lo mismo que, hablando
de nifnxs, declarar los discursos nacionalistas del
aparato Estatal en frente de la asamblea de los
lunes en la primaria; y en toda una estructura de
educacién moderna que sefala y aisla a Ixs que
no saben comportarse en clase, o no aprenden
al mismo ritmo y de la misma manera que Ixs
mas “listos” del salén, interiorizando el discurso
hegeménico/intelectual sobre la culpay la
exclusién social.
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Tal vez no con la misma metodologia
de trabajo que existe en la creacién de una
videocarta, pero si evidenciando la relaciéon
educacién-infancia-familia, Ignacio Agiiero en
su pelicula Cien nifios esperando un tren (1988),
documenta un taller de cine para nifixs impartido
por Alicia Vega en el barrio de Lo Hermida,
una comunidad obrera de escasos recursos al
oriente de la ciudad de Santiago. Agiiero observa
las dindmicas del taller, al mismo tiempo que
va entrevistando a Ixs nifixs y a sus familiares,
documentando también la vida y el trabajo en el
que estan involucrados dentro del contexto de
una dictadura civico militar.

La mayoria de Ixs nifixs que participan en
el taller nunca habia tenido una experiencia con
el cine, pues una actividad que, ligada al ocio y
al entretenimiento, se vuelve en muchos casos
sinénimo de lujo. En una parte de la pelicula,
Agiiero, le hace una entrevista a Elizabeth y
Susana Bobadilla, ninas participantes del taller de
12y 8 anos, respectivamente. Les pregunta acerca
de su relacién con la cdmara y con ser grabadas,
alo que ellas responden que ésta tiene que ver
mds con el espionaje y la vigilancia que con las
peliculas. «Nos grabaron los del CNI [Centro
Nacional de Informaciones] —menciona Susana—
en una grabadora aqui en la casa [...] querfan
grabar todo lo que deciamos para después
llevarlo a alguna parte y escucharlo, por si venian
otra vez y no deciamos lo mismo que decia la
grabadora; quiere decir que habia algo aqui».
Podria parecer simple el lenguaje con el que ellas
se explican, pero sumado al testimonio, lo que se
genera en ese momento, entre Agtiero, Elizabeth
y Susana, es un espacio de escucha, de respeto y
de reconocimiento por su sentir y pensar en el
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mundo. Ser grabadas permite también, registrar
un espacio de cuidado.

Durante las veinte sesiones sabatinas
que dura el taller, Ixs nifxs exploran el mundo
del cine; construyen juguetes 6pticos como el
taumatropo o el praxinoscopio; aprenden acerca
de los planos cinematograficos y los cuadros por
segundo; y disfrutan de ver peliculas de Chaplin,
los hermanos Lumiére o de Laurel y Hardy. En
este aprender desde el juego, Ixs ninxs también les
ensefian a sus padres acerca de lo que hicieron, de
qué se tratan las peliculas y cémo funcionan los
juguetes Opticos. El cine se vuelve un dispositivo
que permite que suceda la relacién intercorporal
entre educacién y familia, dando paso a que
los entendimientos y saberes de Ixs nifxs se
presenten y sean escuchados.

Alicia Vega recordaria en una entrevista,
realizada anos después, como es que este tipo de
talleres no s6lo ayudan a generar una confianza
y avalorar a Ixs nifixs como sujetos pensantes y
sintientes sino que también se vuelve

...un aporte [...] al grupo familiar e importante en

un lugar donde las reglas y los limites al interior de la
familia no existen debido a la pobreza. La familia al
interior de la poblacién no tiene proyectos, no tiene
planes. Nadie puede decir vamos a hacer esto el fin de
semana, porque el fin de semana nadie sabe si tendra
trabajo o no, la mayoria son coleros que venden cosas
en la calle, sin siquiera tener un sitio para ello. En ese
contexto el nifio siempre estd a lo que venga, vive al
dia, sin limites porque cada uno hace lo que puede.

En cambio, en el taller hay un tiempo para cada cosa,
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para llegar, para inscribirse, para hacer el trabajo, para el
recreo, un tiempo para ver la pelicula. Y todo eso les causa
una fascinacién enorme porque les da seguridad y crea un

vinculo que en la poblacién no tienen. *

De esta misma manera, en las videocartas, la
educacién es un elemento mas de una constelaciéon
de relaciones politicas y sociales que permite una
temporalidad y espacialidad distintas a la que
normalmente participan la familia y la comunidad.
La cotidianeidad se interrumpe para que por un
tiempo determinado, el taller exista, y en él se
enfatice la praxis, aquello que Paulo Freire definia
como accidn y reflexién sobre el mundo para su
transformacién.” El cine es un dispositivo desde
donde Ixs ninxs se pueden narrar en el mundo, tanto
hacia sus familiares, al contarles fuera del taller
lo que esta sucediendo dentro de él, como a ellxs
mismxs durante el taller. El ¢je central radica en el
bienestar de sus participantes y en el reconocimiento
de que son sujetos tinicos, seres humanos
completos, complejos, llenos de experiencias;
personas que piensan y sienten miedo y felicidad,
tristezas, depresiones, deseos y un erotismo que no
corresponde al mundo adulto.
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2. PROCESOS DE
TALLERES DE VIDEOCARTAS

Mi interés dentro de los talleres de videocartas
que he impartido hasta ahora, ha sido darle
prioridad a nuestra capacidad de narrarnos desde
nuestros propios términos, de contar las otras
historias que también nos construyen y que estdn
opacadas por la historia dominante y el deber ser
que rodea al mito de la infancia. De esta manera
podemos también empezar a pensar en subvertir
la infancia como constructo social y politico.

Una pedagogia comprometida, que en términos
de la tedrica pedagoga y activista afroamericana
bell hooks, implica un compartirnos —entre yo
como facilitador del taller y quienes participan en
él- desde nuestras experiencias de vida, poniendo
al frente nuestras vulnerabilidades en cuanto a
sentires y pensares sobre nuestro cotidiano, y ahi
participar colectivamente en la construccién del
conocimiento.” El conocimiento de nosotros que
estd alimentado por la curiosidad y que se manifiesta
en la videocarta.

Recuerdo la primera vez que Gabriela Rivera,
de 7 anos, al ver una videocarta titulada jVamos a la
Playa!® (Roberto Olivares, 2014), deposité toda su
mirada y asombro fijos en la pantalla, contemplando
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silenciosamente al ver cémo vivian otrxs nifixs
cerca del mar. Qué comian, cémo jugaban, a qué

se dedicaban sus papas y como exploraban juntos

el fondo del mar. Ella fue una de las ninas que
participé en Saludos desde el Mercado de la Merced
(Keren-td Merced, 2016).3* Debimos haber visto

el video unas tres veces en esa sesion, y mientras
mis la vefamos, lo que sucedia en la pantalla
captaba nuestra mirada y mas presente se hacia una
interrupcion del mundo exterior, una suspension de
tiempo y espacio que me demostré la necesidad de
mantener vivo este proyecto, de la manera en que
yo pudiera generarlo y la importancia de formar
vinculos entre Ixs nifixs y entre quienes estamos
involucrados en él. Porque si de algo también
estamos de acuerdo es que

En las peliculas o en las informaciones de la prensa
de lo que se habla siempre es de Londres, Paris, Tokio,
Nueva York, pero casi nadie habla de Cochabambay
mucho menos de un pueblecito donde viven indigenas o
campesinos. Nadie menciona eso, no existimos para ellos.
De este otro modo, los nifios conocen a otros nifios que

viven en otra parte del mundo y, comunicdndose entre si,

ensefan y aprenden. *
31

Video-carta realizada durante la
8va Gira de Documentales Am-
bulante, 2013 en la colonia Peta-

El primer dia que llegué al Mercado de la

Merced me sorprendié la manera en la que Ixs quillos de Acapulco, Guerrero.
ninxs interactdan en el espacio, siendo parte de la 2

comunidad, ayudédndole a sus papds en el trabajo y Saludos desde el Mercado de |a
el comercio. Mas que una divisién de actividades, Merced (Keren-ta Merced, 2016)

https://vimeo.com/144453242
(consultado el 20 de mayo del
el tiempo de trabajo o el tiempo de juego, el 2018)

Mercado es un lugar de confluencia, en el que dichas

en donde se compartimenta el tiempo de estudio,

33
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interaccion con otrxs locatarixs y con sus propias 213.
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familias —en la cabula, en el baile, en los recorridos
por el lugar.

Ademas de la reiteracién del oficio y de una
repeticion de las acciones que entran en juego
dentro del mercado —pesar frutas y verduras, hacer
cuentas, llevar comida, cobrar—, existen una serie
de conocimientos y habilidades que se mueven a
la par y que se han ido desarrollando a través de la
imaginacién y el deseo. En el Mercado se posibilita
la curiosidad hacia el entorno y el juego en su
resignificacion de cddigos debido al estrecho lazo
comunitario que existe. « Aqui podemos subirnos
a las camionetas>», menciona América Garcia,
de 8 anos, mientras ella y el grupo de nifxs que
participaron juegan con los restos de las hojas de
plétano apiladas junto a uno de los locales

(Figura 1).

Estas acciones e interacciones, asi como
muchas otras mas que se van repitiendo en el
cotidiano, en el saludo diario y en un encuentro
con el espacio y sus lugares escondidos, se van
sumando en la memoria colectiva del lugar. Lo
que manifiestan ahora Ixs ninxs alguna vez lo
manifestaron sus padres, cuando eran nifxs,
cuando se relacionaban con el entorno y la gente
a través del juego, los saludos y el trabajo. Un
sentido de pertenencia y de relaciones que han
ido formando parte de la memoria colectivay
que se sigue transmitiendo hacia Ixs nifixs, en
historias, en reconocimientos y en cuidados. Esto
lo explica Natalia Saucedo, de 12 afios, después de
un recorrido que hicimos, al brincar el muro para
entrar a la parte del Mercado y la estacion de metro
destruidos por el incendio ocurrido en el 2013,
en donde sefiala que «ahi esta todo [su] patrimonio
perdido» (Figura 2).
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Figura 1. Keren-ta Merced, Saludos desde el Mercado de la Merced, 2016, Ciu-
dad de México. Derechos: Daniel Ulacia.



Figura 2. Keren-ta Merced, Saludos desde el Mercado de la Merced, 2016, Ciu-
dad de México. Derechos: Daniel Ulacia



Ademas de mostrar los espacios de juego,
para mi era importante que esta experiencia de lo
cotidiano y todos los conocimientos que lo rodean
fueran visibles dentro de la videocarta, y que
también desde ahi se desarrollara una curiosidad
acerca del contexto en el que se desenvuelven
Ixs nifixs que participaron en el proyecto. Dicha
curiosidad, se observa con Mauro Camacho, un nino
de 6 afios que particip6 en el taller y la videocarta
realizada dentro del FARO Aragén, Mauro y el
zooldgico (Mauro Camacho y Daniel Ulacia,
2017),** quien demostr6 poseer un conocimiento
infinito sobre los dinosaurios, sus nombres y
caracteristicas.

Durante dos meses Mauro y yo visitamos
semanalmente el zooldgico de San Judn de Aragén
documentando los recorridos y entrevistando
a otrxs ninxs acerca de sus experiencias como
visitantes del zooldgico. Avanzando en las sesiones,
Mauro pasé de hacerle preguntas a otrxs nifixs a
entrevistar a los propios animales, revelando una
creciente curiosidad hacia las formas y tamanos,
pero también relaciondndolos con dinosaurios: asi
una jirafa era un braquiosaurio (Figura 3), un manati
un pleciosaurio o un elefante un coritosaurio. Mi
interés en este proceso residia en como Mauro
relacionaba ese conocimiento con las distintas
exploraciones que hicimos en el zoolégico, y a qué
cuestionamientos le daba importancia.

El resultado es un cruce entre los encuentros
derivados de los recorridos diarios, a modo de
entrevista —que devienen en un diario filmico—;
el reportaje, y la experimentacion del lenguaje
audiovisual, m4s visible en las tomas libres donde
Mauro juega con la cimara desinteresado en la
imagen, haciendo presentes sus movimientos

32

34
Mauro y el zoolbégico (Mauro
Camacho y Daniel Ulacia, 2017)
https://vimeo.com/195893151

(Consultado el 20 de mayo del
2018)


https://vimeo.com/195893151

corporales. Tanto en esta como en las demds
videocartas, el grupo del taller se vuelve también el
centro temdtico sobre el que se habla en el video,
recorporalizando los procesos de produccién del
cine documental.

De esta manera las presentaciones de los
videos son presentaciones de Ixs nifixs como
creadores en donde también se expone la creacién
intima y grupal de la videocarta. Para quienes
estuvimos involucrados en su creacidn, la videocarta
se vuelve la huella de un proceso. Para el publico
externo, una mirada a otras formas de estar en el
mundo. Fue durante la presentacion final dentro del
cine Corregidora y enfrente de toda la comunidad
del FARO que Mauro, timidamente, pudo ver
en pantalla grande toda esa construccién de su
curiosidad sobre el mundo y cémo también habia un
publico interesado en ver su videocarta y lo que ¢l
tenfa que decir.
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Figura 3. Mauro Camacho y Daniel Ulacia, Mauro y el zoolégico, 2017, Ciudad
de México. Derechos: Daniel Ulacia. Video-carta realizada junto con el FARO
Aragon.



¢DE QUE MANERAS HA
CAMBIADO SU BARRIO?



3. LA CARTA

No es nada mds mensaje, no es nada
mds un sistema de distribucién. Escribir una
carta es exponernos. La escribo en primera
persona y siempre en un lenguaje que pueda ser
entendido por quien la vaya a leer. La escribo
exponiéndome no en ese lenguaje habitual
con el que me hablo a mi mismo —uno que
se vuelve un poco absurdo cuando lo intento
comunicar— sino explicindome desde el pensar
en esa otra persona que la va a leer. Mi carta es
una invitacién desde lo intimo a ser reconocido
en lo mds personal en el mensaje pero también
en su formato: en un sobre cerrado o una
postal, escrita a mano o a maquina, con
imdgenes o con objetos. En momentos de
soledad o desesperacién, o de querer estar en
la cercania de alguien més, escribir una carta
es interrumpir el ritmo del mundo que llevo.
Construyo un silencio cuyo sentido sélo se
expresa en el mensaje que tengo que decir,
porque se lo estoy diciendo a alguien més. Lo
mismo sucede del otro lado, cuando me llega
una carta, y cuando me dispongo a leerla,
interrumpo el mundo.

En los talleres en los que trabajo con
nifxs esto se hace presente desde el momento
en que existe una reflexién hacia lo importante
que es una carta. Para ellxs, las cartas son
el dispositivo que permite que seamos
reconocidos. Una carta a los Reyes Magos
hace material el deseo de algo y en expresar
la potencia de ese deseo nos hacemos visibles
ante ellos que la van a leer. La carta se vuelve
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un intervalo en donde la disposicion de decir
y de escuchar se hacen mas presentes, por
situarse dentro de esa interrupcién de tiempos,
un tiempo que permite un reconocimiento del
otro. En exponernos, existimos.

Tal vez no exista una practica que se
acerque mas a un sentido de equidad en
la responsabilidad del reconocimiento del
Otro que responder una carta que nos llega
de alguien.” Porque en responderla hay un
entendimiento de correspondencia que en el
sentido mds estricto de la palabra, involucra
una responsabilidad mutua, un reconocimiento
a partir de decirnos a otrxs. Ya sea en querer
mostrar los juegos del parque, o los recorridos
de su casa al trabajo, o a sus dinosaurios
favoritos, las videocartas se inscriben en un
soporte que se basa en saber que existe alguien
mis alld afuera, que nos estd viendo y a quien
esta dirigida. A partir de esto se abre un
vinculo de interaccién, un espacio otro, una
heterotopia que, en el sentido foucaultiano,*
alude a los imaginarios de la alteridad.

Este proyecto genera un paralelismo con
el Arte Correo, que opera en la interacciéon
entre quienes participan (en enviar y recibir)

y en como se fortalece ese vinculo entre
personas al generar toda una cultura. “El Arte
Correo toca la puerta del castillo donde vive el
Gran Monstruo,”” explicaria Ulises Carridn,
un artista que a través del performance y

la escritura nos senalaba constantemente

las estructuras del mundo, al mundo como
construccion, y las potenciaba hasta sus propios
limites despojandolas de sentido, revelando

en su absurdo la materia de lo que estamos
compuestos: “‘como quien le da vuelta a un
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calcetin para mostrar sus costuras.”®® Sin
querer nunca definir lo que queria decir con

el Gran Monstruo, Carrién explicé a través de
esta metafora como es que el Arte Correo tiene
cierto sentido subversivo ante el sistema desde
donde se estructura el mundo contemporineo
—como puede ser la hegemonia dominante

de género, clase, (infancia) y raza. A pesar de
inscribirse dentro del cruce entre la institucién
artistica y el sistema postal como medio, existe
todavia un contacto que permite otros ritmos
y espacios personales. En la estructura y su
interaccion con nosotros, en una operacion casi
coreografica, se evidencia el cuerpo del artista
y el cuerpo del mundo, del que habitamos y
formamos como presencia.

Carrién dedicé gran parte de su obra
al Arte Correo, en la correspondencia de
postales y cartas intervenidas que enviaba a
otros artistas alrededor del mundo utilizando
al sistema postal como medio en el que el
“envio, el acto de usar la Oficina Postal,
estampillas postales, uno o varios empleados de
correos o cualquier otro elemento del sistema
postal [jueguen en su significado] un papel
importante.”* Un artista de la correspondanza,
ya que en esta misma operacion de enviar una
obra de Arte Correo se activa la movilidad
corporal de todas las personas involucradas
en que ésta llegue a su destino, pero también
la movilidad de quien la recibe y se vuelve
remitente de esta correspondencia. “[S]e hace
visible la estructura de conexiones de un
mundo personal que maquina el artista a través
de sus contactos [...] En el arte correo el artista
dibuja una ruta de personas que serd afectada

’ » 40
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El Arte Correo se inscribe dentro
de un sistema que sigue sus propias reglas
y estructuras, tanto logisticas como
administrativas, econdmicas y politicas, ya sea
“la Historia o el establishment artistico [...] el
pasado del arte o la historia o los institutos.” *!
Para Carridn el Arte Correo tiene un sentido
subversivo, ya que a pesar de inscribirse dentro
de ese sistema —que puede ser el cruce entre la
institucidén artistica y el sistema postal como
medio— existe todavia un contacto que se da en
ritmos y espacios. En los tiempos de recepcién
y de pensar en el otro, asi como en los mismos
procesos de produccién. Y sigue explicando:

Yo creo en el Arte Correo como el modelo formal de
lo que puede ser después el arte; porque la produccion
del objeto es mucho menos importante, mucho menos
impresionante, mucho menos significativa que todo

el sistema que permite la distribucion de ese objeto.
[...] Elarte ya dejé de ser obra: el arte se convirtié en
creacién de procesos en los que la obra puede ser un
granito de arena (o un edificio, no importa); lo que
importa es como td individualmente desde tu muy

interna subjetividad y en tu medio social concreto, vas

a crear un sistema de comunicacién.

Procesos, distribucidn, sistema de
comunicacion. Lo que estamos creando con las
videocartas son situaciones que se valgan de sus
mismas reglas pero que siempre estén abiertas a
ser correspondidas por otras personas. El poder
subversivo de las videocartas, asi como el del Arte
Correo, tal vez estd en ser el resultado de procesos
de autonombramiento, de interrumpir el mundo
para encontrarnos a través de la cdmara y de
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comentarnos siempre hacia (y pensando en) Ixs
Otrxs. Queremos hacer un ejercicio que involucra
todo un sistema de comunicacién sensorial, que
se adscribe al poder estético/politico del que es
capaz una carta. Cualquiera que sea el lugar en

el que se exhiba, en la institucién donde se esté
manejando (ya sea en una escuela o un parque,

un mercado o un museo), siempre va a tener ese
cardcter subversivo capaz de tocar las puertas del
castillo donde vive el Gran Monstruo.

4. CORRESPONDENCIAS FiLMICAS
Y CINE PARTICIPATIVO

En el ano 2007 se realizé en el Centro de
Cultura Contemporanea de Barcelona (CCCB),
una exposicion sobre las correspondencias
filmicas realizadas entre los cineastas Victor Erice
y Abbas Kiarostami titulada Erice-Kiarostami.
Correspondencias. Estas correspondencias
filmicas partian de una metodologia
introspectiva, filmando cada quien un
cortometraje personal acerca de diversos temas
como la infancia o el paisaje que posteriormente
se irfan intercambiando y que tendria como
resultado el cuerpo de la exposicion. Al respecto
del ejercicio consistente en intercambiarlas,
Kiarostami mencioné que “toda carta es una
carta de amor”. Y es que en las correspondencias,
hay una demanda afectiva: de amor, de amistad,
de reconocimiento, de existir para el otro, de

mantener un contacto, de proyectar un futuro.” 43
Alain Bergala, “Te escribo estas
imagenes”, en Todas las cartas:
Compartiendo esta misma linea de Correspondencias filmicas, coord.
Jordi Ball6. (Barcelona: CCCB e

pensamiento y llevandola al ambito del '
Intermedio, 2011), 21-36.

documental colectivo, el antropdlogo visual
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Antonio Zirién resalta en su articulo “Miradas
cémplices: cine etnogréfico, estrategias
colaborativas y antropologfa visual aplicada’,*
cuatro dimensiones sobre los fundamentos que el
documental colaborativo desestabiliza en la teoria
social y las ciencias humanas: la epistemoldgica,
la estética, la ética y la dimensién politica de la
imagen.

A nuestro parecer —escribe Zirién- el documental
colaborativo brinda la posibilidad de romper la
asimetria de la representacion, invierte o neutraliza

los juegos de poder involucrados en la creacién de
imdagenes. El hecho de ceder, compartir los medios con
los otros, provocar procesos de autorrepresentacion y
retroalimentacion intercultural, normalmente implica
una postura politica solidaria, cémplice, comprometida
con los derechos humanos y la libertad de expresion,
que busca tener cierta incidencia en la realidad, y

que le imprime a la antropologia visual el cardcter de

antropologia aplicada.®

No seria gratuito pensar que, retomando
a Kiarostami, las videocartas compartan los
mismos fundamentos que sefala Zirién en
el documental colaborativo. Parten de una
potencia de querer ser vistxs y escuchadxs, de
ser reconocidxs desde una creacidn colectiva.
Apropiarse del medio audiovisual incide en la
realidad en tanto que resignifica un contexto
desde diversos puntos de vista que se desarrollan
en el encuentro. Una co-respondencia que
participa en sus procesos de produccion, de
distribucién y de exhibicion.
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Las videocartas en tanto documental
participativo y correspondencias filmicas, se han
utilizado como un soporte para que diversas
comunidades indigenas o en zonas urbanas
se apropien de las herramientas audiovisuales
y generen un canal de comunicacién y de
participacion activa desde donde se pueden
socializar conocimientos locales, al mismo
tiempo que subvierten la representacion sobre Ixs
otrxs que se ha mantenido desde la relacién entre
la antropologia positivista y el cine documental.
Como afirma Diez Castrillo,

Conozco queen Bolivia se entrecruzan videos en los que se
enscna cl tipo de experiencia del cultivo de la papacn diferentes
zonas, conozco de mujeres que se envian videos-cartas en los
que se muestran cOmo participan las mujeres en lavida de una
comunidad y delas luchas por sus derechos. Dala posibilidad

dC estar 211 tanto dC las difcrentes comunidades dC cse pﬂfS con

lCI’lngElS y COl’l’lPODCI’ltCS culturalcs diferentcsi*/(’

Se puede trazar una relacién con otras
manifestaciones de esta naturaleza en otras partes
de América Latina, como los trabajos de Jorge
Sanjinés, el coletivo UKAMAU y el Centro
de Formacién y Realizacién Cinematografica
(CEFREC) en Bolivia; de la documentalista
Marta Rodriguez en Colombia, o el proyecto
Video Nas Aldeias, fundado por Vincent Carelli
y en colaboracién con indigenas en el Amazonas
de Brasil. Es importante destacar la fundacién
en 1985 de la Coordinadora Latinoamericana
de Cine y Comunicacion de los Pueblos
Indigenas (CLACPI), que reune a diversas
organizaciones latinoamericanas interesadas en el

fortalecimiento de los procesos de comunicacién 46
indigena, Diez Castrillo, “El video-carta...”,
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En México, programas similares surgieron
a partir del programa de Transferencia de Medios
Audiovisuales a Organizaciones y Comunidades
Indigenas (TMA), puesto en marcha en 1989 por
el Instituto Nacional Indigenista (INI). Como
expone Zirién en el articulo previamente citado,

Dichas experiencias, impulsadas desde el Estado

mexicano en un principio, fueron truncadas al poco

tiempo, no se les dio seguimiento y no tuvieron

continuidad. Sin embargo, dejarian semillas que anos

después darfan frutos en el 4mbito independiente. Es

asi como surgieron colectivos y medios comunitarios

como Ojo de Agua Comunicacién y TV Téamix, en

Oaxaca; en Chiapas son destacables las experiencias

del Chiapas Media Project y del Proyecto Videoastas

Indigenas de la Frontera Sur. También hay que

destacar la labor realizada durante los tltimos anos por

nuevas iniciativas como el Campamento Audiovisual

Itinerante (CAI), un proyecto formativo para

cineastas independientes del interior de la republica,

o Ambulante Mas All4, proyecto para la capacitaciéon

en la producciéon documental a jévenes indigenas del

sureste del pais.”’ 47
Para una revisién mucho mas

extensa de la historia del cine
colaborativo en América Latina y
En el caso especifico de los talleres con México, revisar a Zirion, “Miradas

.o . coémplices...”, 61-65
nifxs, resuenan los trabajos de Rossanna

Podesta en comunidades nahuas en el estado 48
2 Rossana Podesta, “Otras formas
- 48 )
de Puebla durante los anos 90.%® Estos se de conocernos en un mundo
centraban en distintas tecnologias como el intercultural: Experiencias infantiles

Innovadoras”. Revista Mexicana de
Investigacion Educativa, vol. 9, num.
no solamente incluyeran la lecto-escritura como 20, enero-marzo, 2004, pp. 129-150

dibujo, la fotografia, el video y la oralidad, que

44



forma de representacién y de comunicacion sobre
sus comunidades. Asi, los nifixs podian mostrar
sus intereses y conocimientos sobre el entorno

al mismo tiempo que fortalecian una identidad
nahua, amenazada por la falta de oportunidades y
una mediatizacién que los empujaba a adoptar el
espafiol como el tinico camino para subsistir en el
futuro.

En un sentido similar, en los talleres en los
que participo como facilitador y co-creador, se
trata de nifxs hablando hacia otrxs nifnxs, desde
sus propios intereses y exploraciones en torno
ala imagen en movimiento. Tanto la cimaray
quien la realiza se encuentran en el centro de la
narrativa; la manera en que se filma se vuelve
también su contenido. El decir y lo dicho estin
intimamente ligados en su resultado.

Apuntar la cimara hacia un edificio y
senalarlo con el dedo. Durante el ¢jercicio de
reconocer los edificios alrededor de la plaza de
Los Angeles en la colonia Guerrero, Natalia,
de 11 anos, hacia comentarios sobre la edad
que suponfa tenfa cada uno de ellos (Figura
4). La cdmara se volvia una extensién mds de
su cuerpo, los movimientos que hacia se iban
registrando en los movimientos de cimara y las
palabras y comentarios, a manera de apuntes de
pensamiento en voz alta se hacian presentes en lo
grabado. En voz, en puntos de vista, en cuerpo,
en imagen, aqui es donde todos los elementos que
constituyen una correspondencia filmica se unen
para afirmar la certeza de lo que estd sucediendo
ahi, y desde ahi construyen su sentido.
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Figura 4. Biblioteca Mévil Alumnos 47, videocarta desde la Plaza de los Ange-
les en la Colonia Guerrero, 2017, Ciudad de México. Derechos: Daniel Ulacia.
videocarta realizada junto con la Biblioteca Movil ALUMNOS 47.



Después de tanto material recolectado en el
taller de la Merced, y en otros talleres en distintas
partes dentro y fuera de la Ciudad de México,
me fui dando cuenta de la importancia que tiene
mi rol como editor dentro de la construccién
colectiva. Editar es incluir, pero en ese proceso
de inclusién siempre existe una exclusién de
elementos que no posibilitan una articulacion
dentro del cosmos que se estd creando. Mas
que ser inservible, el material que queda exento
no pertenece. Pero incluirlo tiene también sus
responsabilidades, es un ser-receptivo-a, es
abrirse a la posibilidad de ser de lo que se tiene
enfrente, y reconocer sus cualidades. Ademads de
ser facilitador del taller, editar la carta me hace
también un co-creador, y como tal, hay una ética
involucrada en ir construyendo el sentido junto
alos nino/as. La diferencia entre ser responsable
del grupo dentro de los talleres, en donde no
existe un control absoluto sobre lo que filman los
nifixs (¢y por qué tendrfa que haberlo?) cambia
ahora en el momento de seleccidn e inclusién.

Y es que la construccion de las videocartas parte
de no saber qué se va a hacer. No hay un guion
preestablecido, ni una escaleta en donde se
escriban los puntos que necesitamos tocar. Tal
vez después si, cuando el proceso va teniendo
la forma que buscamos, con la que mds nos
sentimos cdmodos. Pero mientras partamos
de la idea que el proceso de filmacion es un
detonador de relaciones, lo que hay que poner
en juego constantemente es la incertidumbre
aparentemente cadtica de nuestro hacer. Es un
salto al vacio, como dirfa Trinh T. Minh-Ha:
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el mas emocionante momento de permisibilidad, cuando
sabes que todo lo fragmentado y aparentemente carente de
relaciones puede volverse la pelicula, cuya coherencia —en
discontinuidad- es debido al hecho de que ‘Yo’ constituye
un sitio donde convergen cosas incongruentes. Sélo te
tienes a ti misma y a la idea que las relaciones pueden ser
creadas (o que otras relaciones pueden ser alteradas y otras
nuevas formarse) para trabajar, asi que puedes ir a filmar
cualquier cosa que quieras. Una necesita estar curiosa 'y

alerta, mds que ser un cuerpo de informacién o un patrén

de proyecciones. ¥

Mauro explora con la cdmara utilizandola
como una extension de su cuerpo, haciendo que
no se vea algo especifico en la imagen sino una
serie de movimientos corporales que apuntan a
algo. Se vuelve un entrevistador més de todos los
animales (aunque se queje eventualmente que no
le responden), y dialoga con ellos demostrando
siempre su curiosidad ante el mundo que lo rodea;
Julieta le habla al pablico interactuando con la
cdmara, volteandola para apuntar el lente hacia su
caray poder hablarle a quienes vayan a estar del otro
lado, a manera de Youtuber, haciendo comentarios
sobre lo que estd viendo; Ixs nifixs del parque de
la China generan una abstraccion en imagenes,
explorando el zoom de la cdmara, y con el cuerpo
hacen su representacién de como es que bailarfa el
parque de la China si fuera una persona.

¢Cémo mantener el mismo didlogo abierto
que permita que estas exploraciones de mundo
sean las que predominen en lo que se incluye? “Hay
algo que es interesante tener en cuenta, lo que
decida contar un nino, la manera en que lo haga, la
manera en que asuma ¢l rol, todo eso y mas, debe
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ser respetado.”® Si no existe un respeto por lo que
tenemos enfrente, por los modos de relacionarse
en mundo y con el mundo que tienen Ixs ninxs,
principalmente en su exploracién constante, no
podremos sumarnos al discurso que estd generando
y, principalmente, seguirfamos sin darle un valor a
sus modo de vivir.

Lo que es fundamental en las videocartas
es que involucran al espectador como el centro
de su propia narrativa, siempre dirigiéndose a él,
siempre tomandolo en consideracién desde su
produccidn, afirmando su existencia y esperando
una respuesta. Una reflexion que se asimila mucho
al término de Cine post-realista que acuid la
cineasta Jill Godmilow: “un tipo de cine de no
ficcion que confronta las exigencias formales
del documental tradicional.”>! Para ella, el cine
documental en su pretensién de tener la realidad
objetiva —la pornografia de lo real- se ha convertido
en sensacionalista, y cada vez mas determinado
por cuestiones comerciales, alejado de cualquier
postura politica.’* El cine post-realista se vuelve,
entonces, un didlogo con el publico, una reflexién
que dé a pensar acerca del sujeto a tratar y vuelve a
poner al espectador en el centro de la experiencia
cinematogréfica. La exploraciéon de mundo que cada
ninx lleva a cabo a través de la cdmara y la grabadora
de sonido, asi como su interaccién con cada persona
que aparece en cuadro dentro de la videocarta,
regresan al centro mismo de la estética desde la cual
se construye la experiencia cinematogréfica.
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CONCLUSIONES

(@cn quicrc mirar bien la tierra

debe mantenerse a la distancia necesaria.

[talo Calvino

La sexta e inconclusa conferencia escrita por
el escritor Italo Calvino para la serie de lecturas que
planeaba leer en la universidad de Harvard -Seis
propuestas para el préximo milenio- tiene como
titulo “Consistencia”. De ella s6lo nos queda el
titulo, ya que Calvino murié una semana antes de
comenzar a impartir las lecturas, y con el titulo la
posibilidad de intentar reconstruir lo no dicho a
partir de lo dicho. Un ejercicio arqueolédgico que
mantiene una posibilidad de reformarse en distintas
configuraciones de espacio y tiempo.

Para el investigador Germén Bula, quien
plantea este ejercicio a partir de trazar una relaciéon
entre el titulo de la conferencia con Bartleby de
Herman Melville (cuento del cual iba a tratar la
misma), la consistencia

es la capacidad de un relato de perseverar en su ser, de
seguir sus propias leyes aun cuando su consistencia se ve
amenazada. Decimos de los relatos lo mismo que dice
Spinoza, en su famosa doctrina del conatus, acerca de
los ‘modos’ o cosas finitas, que cada una “se esfuerza en

cuanto estd a su alcance por perseverar en su ser” (1999,

Proposicién 7, Libro Tercero). >
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Nuestra capacidad de nombrarnos y contarnos
revela que también somos relatos que fluyen y se
desprenden de un entramado de metarrelatos y
discursos que modifican nuestras subjetividades.

En sostener una postura que implique nuestras
afecciones, podemos empezar a narrarnos desde
nuestras corporalidades, en nuestros propios
términos. Asi, la repeticién de estas narraciones,

en palabra, en acciones, en la reflexién sobre sus
consecuencias retorna siempre a la consistencia. Una
consistencia en la que al mismo tiempo estd presente
una preservacion de algo que, desde nuestras
subjetividades, sabemos nombrar como importante.
En formas estéticas o politicas en donde nuestra
implicacion sea en sostener una afectaciéon que, en
primera instancia es violenta, también estd aquella
que considera el cuidado y la correspondencia. Ese
vaivén nos vincula al mundo que aboga por la vida,
por las otras formas de vida.

Sin terminar de trazar un mundo estatico, y
sin querer conformar una doctrina a partir de estos
modos de hacer, la nuestra busca una consistencia
que esté sujeta al cambio y a la posibilidad. Un
proceso de totalizacion que incluya nuestras
presencias y sensibilidades ante el mundo, y que
permita ir revisando nuestras practicas a partir de
irnos vulnerando en ellas. Un hacer constante que
se construye en el presente, mirando hacia aquello
que queremos lograr desde las consecuencias de
nuestras practicas pasadas: en gentilicio, siempre
haciendo, buscando, logrando, pensando y que
permite siempre el misterio que exige responder y
responderle al otrx.

Contarnos desde nuestras propias experiencias
y desde nuestros propios saberes y metéforas pone
a la vida en el centro de nuestras relaciones. Esto

o2



implica un constante cuestionamiento acerca de

la ética de nuestras précticas, de un cuidado que es
transversal y que pone en juego una reapropiacion
y resignificacién de palabras y acciones que
busquen siempre subvertir el orden de dominacién
hegeménico sobre el que estamos sujetos. Asi la
educacién y el cine forman parte de una préctica de
la libertad que contribuya a modificar las relaciones
de poder presentes en la vida, y a través de una
interrupcién momenténea del mundo podemos
establecer un espacio de posibilidad.

Ahi donde el arte y la educacién sigan
insistiendo en politizar la vida, es importante seguir
nombrando las relaciones que estamos construyendo
—yo como facilitador y gestor, Ixs nifixs como
co-creadores, y las “Videocartas” como parte de
una linea de documental ligada a los procesos
construidos por otros grupos y colectivos a lo largo
de los afios- para que se sigan resignificando los
encuentros generados en la educacion, el cine y el
arte.

Ya sea desde el compartir otras videocartas
con Gabriela y detonar desde ahi la busqueda por
realizar una propia en el Mercado de la Merced,

o acompanar a Mauro en una exploracién por el
zooldgico, en cada momento se va construyendo
la experiencia colectiva que va tomando una
multiplicidad de dimensiones. De la misma
manera que en la videocarta es imposible separar
el decir de lo dicho, en todos los otros procesos
de acompanamiento —en los talleres o en su
presentacion- siempre estan presentes la suma de
nuestros saberes y subjetividades.

Las relaciones se construyen desde el enunciar
lo que queremos, nuestros deseos y vulnerabilidades,
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y poder manifestérselas hacia otros abre la
posibilidad de pensar el hacer en el proyecto de las
“Videocartas” como un consenso que retne una
colectividad de sensibilidades dentro de un espacio

y tiempo determinados. Una politica que implica

un estar-en-comun y que, en su vinculo tan estrecho
con la estética, pone en manifiesto otros modos de
estar y de sentirnos ante el mundo. Compartir las
videocartas, realizarlas, presentarlas o escribir sobre
ellas hace més presente la experiencia sobre ellas
como forma colectiva de representacion. En este
hacer como cineastas, como facilitadorxs de talleres,
como investigadorxs, como nifixs (que alguna vez
todxs fuimos) necesitamos seguir nombrando (tanto
los procesos como nuestros sentires y pensares) y
compartirnos hacia otrxs para mantener la existencia
del lugar en donde se posibilita la co-respondencia.
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