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Introduccion

El origen de este trabajo se remonta a 2014, cuando conoci a Amador Calderon Coria en
“tertulias” en Nextipac, tenia 92 afos de edad. Junto a varias personas nos dio un recorrido
y nos conto historias de la iglesia, el pueblo y su pantedn. Alguien le dijo que deberia hacer
un libro porque “iba a dejar una gran historia”, pero muy orgulloso le respondi6 “yo tengo

mis peliculitas”. La historia de su cine fue una que mantuvo oculta hasta el final de su vida.

A Amador ya lo habia conocido, alguna vez lo vi llegar muy temprano al Archivo Histérico
de Iztapalapa. Gustaba de ver fotos antiguas de lztapalapa, queria fundar un museo del
pueblo. Cuando lo visité para platicar de sus peliculas, me llevé a su estudio frente a la
iglesia. Desde su balcon, mientras miraba a los arquedlogos descubriendo los primeros
restos prehispanicos de Nextipac en el jardin de la plaza, fui descubriendo su historia como
quien abre una cinta de cine en las manos, apenas mirando a través de la luz que la
atraviesa por instantes la lucidez. Durante al menos 70 afios y hasta su muerte Amador se
acompario de una camara: en 1940 exhibio cine de forma itinerante en el suroriente de la
ciudad y entre 1950 y 1960 fue duefio junto a su hermano Trinidad de tres salas de cine, la
mas importante el Capitol, en Nextipac, y durante 1970 film6 en Super 8 celebraciones y

miradas del pueblo y la ciudad que luego hizo documentales.

Fallecio pocos dias después el dia de muertos de 2018. En sus latas de cintas dejé una
historia de cine perdida en la ciudad, oculta entre las chinampas secas de Nextipac. A pesar
de ser conocida por unos cuantos, fue subestimada por cronistas de lztapalapa como un
dicho mas, inexistente en sus publicaciones y estudios. Ese es el Cine en Nextipac, un vasto
acervo filmico en Super 8 y la memoria oral de su sala de cine, pero también resulta ser una

ventana para ver parte de la propia historia del cine mexicano.



Una cualidad que distingue al cine es la dualidad: produccion filmica y exhibicion. En
Nextipac podemos encontrar ambos fendmenos, y aunque por fines de sintesis a este
conjunto lo hemos Ilamado Cine en Nextipac, nos limitaremos a llamarlo asi y para

analizarlo nos referiremos a los fenémenos en especifico.

Para hablar del Cine en Nextipac, se debe entender su complejidad. Entre 1940 y principios
de 1980, Nextipac experiment6 varios fendmenos historicos, fue centro de un circuito de
exhibicién cinematogréfica, precedidas por la filmacidn en Super 8 de seis documentales, y
un acervo visual lleno de tradiciones y cultura rural. Esta historia es una manifestacion de
los fendmenos culturales que provocé el paso del cine en las comunidades de la periferia en

la Ciudad de México, y que son enriquecedores para su patrimonio cultural.

Siendo este un fenémeno escaso en los estudios filmicos, nos resolvimos a que la pregunta
de investigacion respondiera cuales eran los planteamientos socioculturales que este caso
problematiza en torno a la historia del cine y cuél es su lugar dentro de la diversidad de

expresiones filmicas en la historiografia del cine mexicano.

Nuestra hipoétesis inicial planteaba la posibilidad de la resignificacion de las tradiciones a
partir de la capacidad que tuvo Amador en vincular la necesidad de entretenimiento y la
dignificacion de su identidad mediante la camara de Super 8. En consecuencia, vimos
necesario el andlisis de las iméagenes de los filmes, con el propésito de describir el
contenido y los codigos de representacion del acervo, sin embargo, al examinar las
condiciones historicas que propiciaron el surgimiento de su sala de cine y sus
documentales, nuestro enfoqué cambio. La hipotesis de esta investigacion plantea que la
subjetividad del pueblo de Nextipac tuvo resonancia en Amador, siendo un personaje plural

en términos culturales, que se distingue como un sujeto activo en el cine entre 1940 a 1970



y que propicié el desarrollo de una expresion filmica enmarcado en el fendbmeno de
comunidad en contexto con el cine, su historia, cultura y territorio y que en los estudios

filmicos problematiza nociones en torno a la identidad, cultura, comunidad y modernidad.

Esta investigacion, que no es mas que un trabajo introductorio, presenta el caso y sus
contenidos; recurre a la etnografia, utiliza como principal fuente de informacién la memoria
oral de los adultos mayores, y trata de enunciarse desde los pueblos indigenas, retomando
conceptos como comunidad, que desde la perspectiva filosofica de los Zapotecas significa
“aquello que construye vida”, acepcion que estd en estrecha relacion con Nextipac por

compartir tradiciones y pensamientos.

Para exponer nuestras reflexiones, estructuramos esta tesis en tres capitulos. El primero
atiende un breve resumen historico de Nextipac, acentuando la importancia de los codices y
cuyo periodo da origen a la practica de la memoria oral mantenida hasta hoy dia. El
segundo ordena la memoria oral de la sala de cine de Nextipac y sus peliculas, reuniendo
testimonios que permiten construir la subjetividad que subyace tanto en su sala de cine,
como a la filmacién. Finalmente, en el tercer capitulo abordamos los planteamientos
tedricos en torno a los estudios filmicos en relacion con la historia de las manifestaciones
cinematogréaficas en Nextipac y elaboramos la enunciacién de este fenbmeno como un cine

de tributo, cuyos estudios histéricos y cinematograficos aun no tienen conclusion.

El cine como arte, ha sido en la historiografia un fenémeno social que aun tiene espacios
sin explorar. Como veremos, una historia de cine surgida en un pueblo originario de

Iztapalapa como Nextipac, sugiere la existencia de nuevas formas de pensar y hacer cine.



CAPITULO 1.
NEXTIPAC, LA ISLA DE LAS CENIZAS.

“;Cual es la historia mas antigua de mi pueblo? Los espafioles la vinieron a construir en 1600,
jImaginese! Yo no sé, porque en ese entonces no vivia aqui, estaba en el cielo y luego bajé” —
Amador Calderén Coria*

Para Amador la historia de San Juanico Nextipac comenzaba en el periodo novohispano.
Sin embargo Nextipac, cuyo nombre nahuatl significa “sobre las cenizas” le fue dado por
los aztecas durante el siglo XIV, cuando el agua del lago de Texcoco la hacia un islote (fig.
I) Los restos arqueoldgicos hallados en su plaza durante 2014, que pertenecen a una
ocupacion contemporanea a la cultura tolteca, revelan contactos culturales anteriores a los

mexicas, sin embargo, su historia escrita mas antigua se debe a ellos y sus codices.

Nextipac en los codices.

Solo en los codices novohispanos prevalece el nombre toponimico de Nextipac y es por dos
razones especificas, durante la descripcion de los anales historicos de la vida mexica y para
denunciar el abuso de los esparfioles. Su iconografia representa un caso particular que no ha
sido abordado en los estudios pictograficos. En contraste con otros pueblos que perdieron
completamente su iconografia a consecuencia de la destruccién de los cddices elaborados

en el Valle de México, esta region aparece ilustrada en tres cddices distintos.

El primer analisis que se hace a partir de los planteamientos de los estudios iconogréaficos
en la tradicién Mixteca-Puebla® aplicado en Nextipac®, ha permitido establecer que las

diferencias en su representacion responden a fendmenos culturales producto de la

! Entrevista realizada con Amador Calderén Coria (92 afios) el dia 1 Marzo de 2014 en San Juanico Nextipac
por Moisés Roman Beristain PHON/1.

? Pablo Escalante Gonzalbo, Los c6dices mesoamericanos antes y después de la conquista espafiola, Historia
de un lenguaje pictogréafico (México: Fondo de Cultura Econdmica, 2010) 413.

¥ Nextipac en los codices Moisés Romén Beristain elaborado en el seminario Historia de la tradicion
pictografica mesoamericana. Sus origenes, su desarrollo y su transformacion colonial. Impartido por Dr.
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apropiacion de las nuevas técnicas de arte impartidas en la escuela de San José de los
Naturales durante el siglo XVI y del aprovechamiento de las fuentes de informacion de los
pueblos originarios. EI mas representativo es el Aubin (1576) (fig. 11) que mantiene una
forma mas fiel al modelo pictografico utilizado en el periodo prehispénico; y el mas distinto
estd en el Codice Azcatitlan (s.f.), (fig. 111) donde el tlacuilo ademés de utilizar formas de
pintura introducidas en el Renacimiento, afiade detalles iconogréaficos inéditos, como el
templo dedicado a Huitzilopochtli y que sélo pudieron ser ilustrados por el acceso a los

codices originales y el conocimiento del lugar asociado a la memoria oral.

El horizonte novohispano de San Juanico Nextipac

En el Cddice Osuna (1565) diversos pueblos originarios denunciaron a los oidores y el
Virrey por los tratos de esclavitud a los que fueron sometidos. Se recurrié a la narracion
oral para describir a la manera antigua, escenas violentas y dramaticas. Nextipac aparece
entre una decena de pueblos (fig. 1V). Su topografia simplificada, ya desprovista de los
elementos simbolicos del periodo prehispanico, con un rostro de perfil y un “montoncito de

cenizas”, sugeriria la representacion de una pequefia comunidad.

Hacia siglo XVII, levantarian una pequefia capilla asociada a San Juan y durante el siglo

XVIII laiglesia® serfa decorada con una fachada barroca y su atrio utilizado como pantedn.

Los estudios histéricos de Nextipac durante el periodo novohispano son escasos, pero
gracias a su cercania al centro historico, el pueblo aparece en los Mapas Generales de la
Ciudad de México durante los siglos XVII-XIX, representada por unas cuantas chinampas

gue advierten la existencia de una poblacion muy escasa.

Pablo Escalante Gonzalbo y Dr. Aban Flores Moran, Semestre 2023-2, Posgrado en Historia del Arte,
UNAM. 5



Cuando se abrid el Canal de la Viga en el siglo XVIII, artistas como Casimiro Castro,
hicieron grabados de sus chinampas y casas de adobe, cuyos pisos de madera fueron lugar
de sones y zapateos, mitotes registrados en libros como México y sus alrededores®. Sus
litografias como “el fandango” rememoraban la agitacion historica que representaron las
transformaciones de las culturas musicales prehispanicas, arabes y africanas condensadas
en el jarabe, pasando a ser llamado una semilla del mal traida por “una mujer en forma de

demonio”®

a convertirse en el “portavoz del espiritu nacional mexicano™. Por ello los
viajeros del canal lo describian como un lugar lleno de vida y costumbres musicales,
producto de “una cultura popular novohispana auténtica.”® Ahfi mismo entre canoas y

chinampas estaba Nextipac, un histérico pueblo rural, que durante noviembre peregrinaba

en el agua del canal un viejo lienzo de la Virgen de Guadalupe a la Villa.

El cine llegd en 1940 a esas chinampas, lejana de la concepcion de un barrio urbano, pues
contaba con una escasa poblacion agricola que habitaba en sus viejas casas de adobe. Entre
secos riachuelos de agua, se llevaron proyectores, se instalaron salas, y en 1970 se filmaron

las fiestas y costumbres que organizaron a su vieja comunidad.

Sus peliculas, por su contenido y las necesidades que requieren su interpretacion, y al
compartir tradicion oral y desarrollarse en una comunidad, si las contextualizamos en torno

al periodo prehispanico, podriamos considerarlas “codices de acetato”.

* Archivo General de la Nacion. Fondo Tierra V. 1220 Exp. 1 F170. s.f.

> C. Castro, J. Campillo, L. Auda y G. Rodriguez, México y sus alrededores : coleccién de monumentos,
trajes y paisajes / dibujados al natural y litograficos por los artistas mexicanos C. Castro, J. Campillo, L.
Auday G. Rodriguez. (México: Establecimiento Litogréfico de Decaen, 1855-1856)

® Gonzalo Aguirre Beltran, "Baile de Negros". Desacatos Revista De Ciencias Sociales, no. 7 (2002): 151-
156.

’ Marfa José Esparza y Mirella Lluhi, Jarabes y fandanguitos. Imagen y Musica del baile popular.( México:
Museo Nacional del Arte, 1990), 24.

8 Robles Cahero, José Antonio. “Cantar, bailar y tafier: Nuevas aproximaciones a la misica y el baile
populares de la Nueva Espaiia.” Boletin del Archivo General de la Nacion (2005): 42-76.



Las peliculas de Nextipac, codices de acetato

Para Escalante, “la secuencia presentada en el cddice era vista como una narracion bésica,
hasta cierto punto incompleta, que debia enriquecerse con la tradicién oral”®. Este
fendmeno fue esencial para conocer detalles en las “vicisitudes de los ejércitos, el drama de
la batalla y los gestos heroicos de algunos valientes [...] El arte de la memoria y el arte de
la narracion debian ser fundamentales [...] habia entre los indigenas hombres de memoria
prodigiosa capaces de relatar muy largas historias sin perder detalle” *°. Motolinia, lamenté
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que “la declaracion de su contenido varie segun el informante” =, y sefiala que entre sabios

y ancianos se decian: “haz que hable este viejo; porque sabe esta historia, mejor que yo” *%.

La practica de la tradicién oral fue mantenida en los ndcleos sociales de los pueblos nativos
hasta hoy dia, lo que plantea aquello que Lopez Austin llama el “ntcleo duro” de la
tradicion, que son “decursos de larga duracion [...] sumamente resistentes al cambio”*,
fundamentales para el sostenimiento y desarrollo de dichas sociedades, generadoras de
identidad y donde se resguardd la memoria de la gastronomia, los cantos y la ritualidad.
Ahi radica el origen de las tradiciones y las costumbres de pueblos originarios como
Nextipac. Como componente historico de la comunidad, coexistié en el momento en que

llego la camara de Super 8. Y como en el siglo XVI, donde en los codices “los artistas y

sabios indigenas se resistian a olvidar” 14 Amador con sus cintas, “se resistio a olvidar”.

® Escalante Gonzalbo, “Los codices mesoamericanos...”, 16. Las cursivas son mias.

19 pablo Escalante Gonzalbo. Los codices (México: Direccién General De Publicaciones. Tercer milenio.
Consejo para la cultura y las artes, 1998), 47.

1 Escalante Gonzalbo, “Los codices mesoamericanos antes y después de la conquista espafiola”, 15.

12 Fray Juan de Torquemada. Monarquia indiana. (México: UNAM, IIH, 1975), 177.

3 Alfredo Lopez Austin y Luis Millones. Dioses del Norte, dioses del Sur: Religiones y cosmovision en
Mesoamérica y los Andes. (México: Ediciones Era. 2008), 217.

4 Escalante Gonzalbo, “Los codices mesoamericanos antes y después de la conquista espafiola”, 10.



La memoria oral, que con los cddices elaboraba imagenes en la subjetividad del oyente
(también publico), las hacian “instrumentos del conocimiento mas alla de la representacion
cultural o estética” *°. Durante la investigacion, al proyectar las cintas de Amador con los
adultos mayores, con frecuencia sucedia lo que a Torquemada en el siglo XVI y los
cbdices, siempre habia quien preferia dar referencia de otro mas anciano porque “conocia
mejor lo que habia en la pelicula” o “podia contar mas”. Mirar las cintas, provocaba relatos
diversos, “el arte de la memoria”, habia quien ponia atencion al paisaje 0 a las personas, a
lugares y detalles, elaborando una enriquecedora historia multiple a una pelicula muda.

Como a los codices, la memoria les dio voz, configurd su sentido y forjaba identidad.

Escalante al referirse a la separacién de los elementos para el estudio del conjunto de
ideogramas de los codices, llama a la pictografia “escenas de la narracién”®. En las
peliculas de Nextipac, la memoria oral también se muestra como un fendmeno activo, que

permite construir conocimiento a partir de sus “escenas y secuencias”.

La tradicion oral, que en Nextipac reconoce a Amador como un personaje con ‘“una
memoria prodigiosa”, es un fendmeno de los codices que alcanz6 a sus cintas Super 8. La
interpretacion de su “iconografia”, o bien frames, requiere el complemento de la memoria
oral para “interpretar” y “narrar” sus secuencias. Amador, como un “moderno tlacuilo”,
auto reconocido como descendiente directo de los habitantes més viejos del pueblo; utilizd
la luz para “pintar” la vida y costumbres de su pueblo. Y como pasé con los pintores nahuas
en el siglo XVI, utilizo las nuevas herramientas que el siglo XX brindaba para narrar

visualmente lo que hasta ese momento solo podia residir en la memoria oral: El cine.

> Gottfried Boehm. “Decir y mostrar: Elementos para una critica de la imagen [Saying and showing:
Elements for a critique of the image].” En XXXVI Coloquio Internacional de Historia del Arte. Los estatutos
de la imagen, creacion, manifestacion, percepcion (México: UNAM, IIE, 2014), 23.



CAPITULO 2
EL PAISAJE SOCIAL DEL CINE EN NEXTIPAC.
UNA VISION GENERAL DESDE LA MEMORIA ORAL.

“En el pueblo, [...] cuando yo abri los 0jos, mdximo éramos cien cabezas de casa.”
- Amador Calderén Coria*’
Para Amador las criptas en la iglesia evocaban la memoria de las personas con las que

convivio. En sus platicas, marcaba como un antes y después la reubicacion del pantedn, y a
partir de él y sus muertos, construia la cronica de su pueblo. Cuando Amador murio,
muchos de sus relatos se fueron con él. El objetivo entonces fue buscar en la ausencia, su
presencia figurada en la memoria, la de los recuerdos, que por su trayectoria dejo en sus

habitantes, una representacion que sélo residia en la memoria oral.

El cine como los recuerdos, son una representacion. Chartier explica que "las
representaciones no son simples iméagenes, veridicas o engafiosas, de una realidad que les
seria externa. Poseen una energia propia que persuade de que el mundo o el pasado, es, en
efecto, lo que dicen que es. En ese sentido, producen las brechas que fracturan a las
sociedades y las incorporan en los individuos” 8. Es en esos espacios simbélicos de los
modelos culturales donde podemos observar los procesos sociales y discursivos de

Nextipac y su cine.

I Antes del Cine, el Nextipac Rural. (1914-1930)

Amador nacié en Nextipac en 1923, sus padres vivieron la Revolucion, y viajaron en las

canoas del Canal de la Viga. En ese afio se promovia un discurso donde la Revolucion

16 Escalante Gonzalbo, “Los codices mesoamericanos antes y después de la conquista espafiola”, 18. Las
cursivas son mias.

7 Entrevista realizada con Amador Calderén Coria (92 afios) el dia 1 Marzo de 2014 en San Juanico Nextipac
por Moisés Roman Beristain PHON/1
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debia ser cultural, y en las paredes de la SEP, Diego Rivera terminaba el mural La maestra
rural. El paisaje en Nextipac era como el que Rivera pintd, una tierra “incendiada y
envuelta en luz por las luchas” *°. Se recuerdan las vivencias que sufrieron padres y abuelos
(futuro publico de la sala de cine) en la Revolucién que llamaban los “afios de hambre”.
Los soldados se llevaban la siembra y la gente preferia tirar al agua sus pertenencias para
que no las encontraran. Algunos huian a lztacalco porque tenian que aventarse al Canal de
la Viga “para que no les fueran a pegar las balas”?°. Otros escondian a las mujeres en
sotanos y enterraban su dinero bajo los pisos de tabla. Los que nacieron ese afio, fueron
alimentados con pulque porque escase6 la leche y la comida?'. La Revolucién en Nextipac
fue una experiencia que marco al menos tres generaciones, recordada cuando en sus casas
de adobe abrian la tierra para cavar fosas sépticas y se reencontraban con esas cosas
perdidas. Unos “trastecitos”, por ejemplo, le recordaron a una de ellas cuando su madre se
quiso casar pero la iglesia estaba cerrada por la guerra cristera®”. Los matrimonios tenfan
por costumbre mudarse a la casa del hombre, llevandose a los peones que vivian con ellos y

que sembraban las chinampas que se extendian por kildmetros en Nextipac (fig. V).

El pueblo no tenia médico, pero si al menos cuatro parteras que también eran médicos

tradicionales. Una de ellas vivia a un costado de la iglesia. Hubo quien las Ilamo brujas.

La iglesia se mantenia como en el siglo XVIII, con una nave y tenia una barda de adobe en

el atrio que era pantedn. Sus fiestas eran sencillas, apenas la misa con cirios y en el

'8 Roger Chartier, La historia o la lectura del tiempo (Espafia:Gedisa, 2007) 73.

19 Marfa Rabanal Acero, Paseos por los murales de la Secretaria de Educacion Publica (México: SEP, 2018),
62.

2 Entrevista realizada con Elvira Gema Rosas Gonzélez (59 afios), el dia 23 Abril 2021 por Moisés Roman
Beristain en San Juanico Nextipac. 40 min. PHON/7

2 Entrevista realizada con Modesta Avila Calderén (65 afios), el dia 13 de Abril 2021 en San Juanico
Nextipac por Moisés Roman Beristain PHON/4

22 Entrevista realizada con Adela Avila Calderén (63 afios), en San Juanico Nextipac por Moisés Roman
Beristain el dia 2021. PHON/10

10



jardincito llegaba una persona a tocar “como los que tocan en el mercado”, y la gente
bailaba y salia a vender fruta “pero muy contaditos” ?®, la iglesia se adornaba con modestos
arreglos florales y las misas eran en latin dando la espalda. El padre que oficiaba misa era

de Ixtacalco y no vivia ahi, porque no habia casa parroquial.

En esa época aparece el primer registro fotogréafico de Nextipac. Lauro E. Rossell durante
1930, captura un pueblo en pleno movimiento (fig. VI). En una de sus escasas tomas, en
primer plano aparece una mujer jalando a un nifio sin zapatos alrededor del pozo de agua en
la plaza sin pavimentar, al fondo la iglesia y el pequefio muro de adobe. Esta fotografia méas
que la iglesia o la plaza, retrata a sus habitantes, campesinos del pueblo que la Revolucién
busco su educacion, libertad y progreso. Amador tendria apenas siete afios, tal vez la edad

del nifio que en la foto, llevan regafiado por jugar en el pozo de agua.

Il Nextipac y las salas de cine (1940).

Hacia 1940, Diego Rivera comparte historia con San Juanico cuando vivio en los terrenos
del actual mercado, cerca de la chinampa de la entonces inexistente sala de cine. La sefiora
Adela sefiala que su madre fue su cocinera e iba constantemente a comer a su casa. Las
modelos para el retrato de los alcatraces, fueron mujeres del pueblo y las chinampas y los
magueyes mexicanos que crecian silvestres a la altura del Canal de la Viga, fueron paisaje
en sus pinturas segin uno de los constructores del Capitol. También recomendaria a la
familia Sanchez, filmada por Amador; para abrir otro pozo de agua en 1945. Y mientras

Diego Rivera invitaba a Eisenstein a filmar en México y se preparaba para interpretar a

2 PHON/14
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Goya en un film*, Nextipac experimentaba la aparicién de la primera sala de cine en el
pueblo, Pedro de Urdimalas (actor, locutor, argumentista, dialoguista, letrista y guionista)

Ilegaba a Nextipac y se hacia amigo de Amador.
La exhibicion itinerante de los hermanos Calderon.

Segun Pedro Calderoén, hijo de Amador, por esos afios de 1940 su papa y su tio Trinidad
conocieron a Urdimalas, quien vivia en una lujosa casa del pueblo (hoy Kinder) con quien
tuvieron constantes encuentros, llenos de platicas cuyas historias produjeron el argumento
de alguna de sus peliculas. Sin embargo, también les despert6 el animo de proyectar cine, lo
que les llevé a exhibir cine de manera itinerante en “todo el suroriente de la ciudad”?
principalmente Milpa Alta, Tldhuac y Chalco en lo que algunos llaman una “historia
titanica” ?® por el trabajo que requerfa transportar los enormes proyectores y el traslado
entre caminos de tierra, en algo que “mostraba el ingenio creativo del tio Amador y su
gusto por el arte” ?’. Utilizaban una camioneta, hasta que tuvieron un accidente y decidieron

tomar otro rumbo, llevar el cine a su pueblo. Sin embargo, Nextipac ya tenia una sala, la del

sefior Joaquin Guerrero.
Las primeras salas de cine en Nextipac.

Atrés de la iglesia, frente a la actual peleteria de Don Toribio, estaba la primera primaria

del pueblo y la tienda de Joaquin Guerrero con una sinfonola que tocaba una cancion por

**Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano 1929-1937. Vol. 1. (México: UDEG, Secretaria
de Jalisco y Conaculta, 1993), 45.

% Entrevista realizada con José Antelmo Mateos Calderén (66 afios), el dia 15 de Diciembre del 2021 en San
Juanico Nextipac por Moisés Roman Beristain. PHON/12

% Entrevista realizada con Antonio Ramirez Plata (73 afios), el dia 05 de Diciembre 2021 en San Juanico
Nextipac por Moisés Roman Beristain PHON/11 (73 afios)

2 PHON/11
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dos centavos. En ese lugar, durante 1940 en un “salén” desocupado se improviso una sala

de cine, donde se proyectd por primera vez un film en Nextipac.

Por su antigliedad, existen pocos testimonios sobre esta sala, pero se recuerda que cobraban
quince centavos y se llenaba de gente ?. Las peliculas eran mudas y en blanco y negro.
Tenia bancas de madera y abria las tardes de sdbados y domingos para proyectar dos
peliculas, una de ellas fue King Kong (Merian C. Cooper y Ernest B. Schoedsack 1933).
Pero las fallas técnicas y el tiempo que le tomaba a Joaquin arreglar el proyector %, lo llevé
a cerrarla poco tiempo después de inaugurada. Se desconoce la historia de la primera

pelicula exhibida en Nextipac.

Una de sus habitantes dice que “el cine que triunfé6 mas” fue el de Amador, “se escuchaba
mas entre la platica de la gente”. Lo que sugiere que hacia finales de 1940, Nextipac goz6
de dos salas de cine, cuando los hermanos Calderon levantaron en una chinampa de maiz su
primera sala. Una curandera que la visitd de nifia, comenta que era un “cinito”, mas

»30 'y cobraban de cinco a veinte centavos por ver las peliculas que

parecido a un “jacalito
proyectaban en una manta. Comenz6 como un cuarto de madera acondicionado con unas
cuantas sillas, hasta que por el éxito que tuvieron, levantaron la primera y Unica sala
dedicada al cine en Nextipac el Capitol. Su disefiador fue Amador, quien la hizo “a valor

31 'su estructura, que ya ha sobrevivido tres terremotos, da testimonio de su

mexicano
ingenio (fig. VII). Tiene de ancho la dimension de toda una chinampa, la construyo con

ciento veinte centimetros de mamposteria de piedra negra solida, y trabes de concreto de

%8 Entrevista realizada con Gloria Guerrero (89 afios), el dia 22 de Marzo 2022 en San Juanico Nextipac por
Moisés Roméan Beristain. PHON/24

% Entrevista realizada con Antonio Lara Saldivar, (75 afios) el dia 2021 en San Juanico Nextipac por Moisés
Roman Beristain. PHON/17

% Entrevista realizada con Virginia Chavez, (87 afios) el dia 18 de Diciembre 2021 en San Juanico Nextipac
por Moisés Roman Beristain. PHON/14
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ochenta y cinco centimetros. Posee un elegante techo curvo “de dos aguas” disefiado para
protegerlo de la lluvia. En la edificacion se ocuparon al menos veinte albafiles, pero un mal
calculo en el presupuesto los hizo suspender la obra y extender su construccion por dos
afios y medio més. Al interior, “sobre un tapanco” se edificd un espacio exclusivo para dos
proyectores de 16mm, e incluyeron bafios y conexién de luz. Sus bancas de madera,
probablemente construidas por ellos, brindaban un aforo para 150 personas sentadas, sin
contar los espacios entre los pasillos y frente a la pantalla que llegaron a ocupar personas de
pie. Este fue el Capitol, la primera de tres salas de cine que conformaron un circuito de

exhibicion cinematogréfica y que dio inicio al cine de Nextipac.

11 Nextipac durante el Capitol (1950-1970)

Las condiciones sociales de Nextipac en la década de los cincuenta eran muy parecidas a la
época de la Revolucion. Uno de sus habitantes recuerda a un viejo caballo blanco que
cargaba alfalfa y leche * en la hora dorada de la mafiana, cuando el padre salia de la iglesia
y atravesaba los alfalfares mientras los nifios y sefioras corrian para besarle la mano.
Cuando llovia e iban de noche por pan a la tienda de Amador, tenia que atravesar el

resbaloso piso de siembra a lado del cine mientras los perros ladraban en la oscuridad.

El agua y la iglesia marcaban los caminos mas antiguos del pueblo. Sus riachuelos, se

llenaban con la lluvia que se estancaba cuando buscaba el camino al lago seco de la isla y

3! Entrevista realizada con Antonio Ramirez Plata (76 afios), el dia 23 de Marzo 2022 en San Juanico
Nextipac por Moisés Roméan Beristain. PHON/30

%2 Entrevista realizada con José Cuauhtémoc Guerrero Lagarsa (72 afios), el dia 24 de Diciembre del 2021 en
San Juanico Nextipac. por Moisés Roméan Beristain. PHON/8
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enlodaban la tierra donde nacian ajolotes, sapos, grillos, ranas y luciérnagas con las que

jugaban los nifios en los llanos y chinampas que atravesaban para llegar a Aculco®.

Cuando terminaban de trabajar el campo, los “abuelitos” acostumbraban a juntar hongos y
verdolagas que enjuagaban en el agua que pasaba entre las chinampas para preparar
quesadillas con tortillas recién hechas en sus casas de adobe**. Habia quien venia de

vacaciones al pueblo y se regresaba en taxi al urbanizado municipio de “la Raza”.

Las chinampas estaban en el norte, alimentadas por la bomba de agua que la familia
Sanchez solicitd con apoyo de Rivera; y las casas habitacionales alrededor de la iglesia. Su
campanero recuerda que a falta de luz usaban velas en la iglesia, y cuando regresaban de la
Villa del festejo de la Virgen de Guadalupe, juntaban el zacate seco de los surcos de las
chinampas por donde pasaban y los encendian conforme caminaban para hacer un camino
de luz hacia la iglesia *. En esos afios, la Gnica luz que se veia en el pueblo era la del fuego

de la cafia seca, las ceras, las luciérnagas y el proyector de su sala de cine.

En dia de muertos, ademas de colocar la ofrenda en casa y tomar necuatole se
acostumbraba pedir achichihua®®, una forma de canto tradicional de Nextipac ya
desaparecida y en el que representaban a la llorona y un “muertito” mientras cargaban un
costal para recolectar fruta y pan. Sin embargo, en las fiestas grandes que celebraban a
Santiago y San Juan, existia una marcada diferencia, pues las familias adineradas eran
creyentes de Santiago y los campesinos a San Juan, esto incluso los dividio territorialmente

en dos barrios. Amador era Santiaguero. De nifio lloraba si no veia ensayar a los danzantes

% PHON/8

% Entrevista realizada con Ramén Santiago Garcia Luna (76 afios), el dia 16 de Febrero 2022 en San Juanico
Nextipac por Moisés Roméan Beristain. PHON/19

% Entrevista realizada con Gabriel Sanchez (79 afios), el dfa 21 de Febrero 2022 en San Juanico Nextipac, por
Moisés Roman Beristain PHON/21 (79 afios)
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en la casa de su tia, donde Rivera iba a comer. Su gusto fue tanto que formé su grupo de
danza conchera que se presentaba cuando era la fiesta patronal. De esta danza habrian
salido presentaciones para Chalma, San Juanico, la Unidad Modelo y posiblemente, la

celebracion del Fuego Nuevo del Huizachtépetl (el Cerro de la Estrella).

Hacia finales de 1950 Amador, promovidas por su “honestidad y el carisma que incitaba a
la participacion”, habria llevado nuevas atracciones como fuegos artificiales y bailables con
orquesta, que se afiadieron a sus comidas y “el palo encebado” lleno de sombreros y
juguetes. La ampliacion de sus fiestas fomentarian el empleo entre la comunidad. Y
también inicid la tradicion de “vestir la iglesia” con telas, que sus sobrinas lavaban en tinas
tan grandes que las tallaban con sus pies®’. La devocién a Santiago fue para Amador el

impulso comunitario que fortalecié al pueblo.

Para preparar la fiesta, los hombres barrian el patio de la iglesia y la plaza, y acostumbraban
a tejer “el feston”, o arreglos de flores. Los habitantes prestaban sillas, mesas, manteles e
incluso su vajilla, compuesta de platos y vasos de barro. Las mujeres preparaban hasta
quince dias antes la comida, como arroz y mole hecho a mano en metate y molcajete®. Sus
platillos usaban lo que sembraban en las chinampas, como maiz, huauzontles, chiles,
jitomate, tomates, nabo, rabano, betabel, alfalfa, cafia, lechuga y flor. Se creia que si

agarraban sin permiso la fruta de la siembra, se amargaba *°.

Cuando no era fiesta, de Texcoco, Xochimilco y Chalco llegaban vendedores que traian

pato, ranas, ahuautle y chichicuilotes. Habia tan poca gente que el carnicero acostumbraba

% 0 cachichihua. El significado mas cercano esta en el “Cachichin”, atribuido a una semilla comestible
mexicana oriunda de Veracruz.

¥ PHON/4

% PHON/4

% Entrevista realizada con Marfa Hermelos de Sanchez (73 afios), el dia 15 de Febrero del 2022 en San
Juanico Nextipac. por Moisés Roman Beristain PHON/18
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tocar casa por casa “para avisar que acababa de matar un puerquito y habia carne™*’. Sélo
existian dos tiendas, una de ellas la loncheria de Amador en el corazén del pueblo, en la
que también tenia petroleria, carboneria, sinfonola, bomba de agua y television. En una
ocasion, una de sus habitantes recuerda que mientras le compraba manteca a Amador, se
quedd con su plato de barro en las manos cuando se enterd por la television de la muerte de
Pedro Infante. Era 1957 y en Nextipac sélo habia una television, la de Amador. Ahi

también hacfan vestidos de papel para las pastorelas que usaban las nifias en la procesion®’.

La pulqueria, que estaba un poco mas adelante, tenia dos entradas, una de ellas sélo para
mujeres. En las fiestas acostumbraban a quemar un judas y regalar bolsitas de dulces y
matracas. También se conoce la visita del Indio Ferndndez, quien vivia pasando Rio
Churubusco, y que le gustaba repartir dulces. Una de las costumbres del pulque era
mezclarlo con amapola, flor que se cultivaba al igual que la gladiola, espuela, alcatraces,
rosas y bugambilia; que se utiliz6 en procesiones a manera de adorno floral en el cabello y

se colocaba en la cabecera de la cama de los nifios para hacerlos dormir.

Las chinampas eran lugares fértiles, donde ademas de flores y frutos crecieron leyendas y
creencias. Son muy conocidas las historias del charro negro y la llorona que se aparecia en
la noche, pero en los que también crefan que si encontraban con un cincuate®® y lo

alimentaban con leche y pan €l en agradecimiento cuidaria la chinampa y la siembra.

Hasta este momento, si bien, la historia oral que aqui formamos de la memoria oral puede
construir una idealizacion de este pueblo durante 1950, la realidad es que solo es el

resultado del testimonio puro de los habitantes, que no modificamos para ilustrar el drama

“ PHON/18
* PHON/14
*2 Una serpiente no venenosa
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de una sociedad como la de Bufiuel en Los olvidados (1950). Es innegable que en Nextipac
también existen desdichas, se cuenta que Pedro de Urdimalas tomé de los relatos tragicos
de Nextipac historias para sus argumentos filmicos. Su “tranquilidad” coexisti6 con
asesinatos, robos de nifios, traiciones por la tierra, accidentes mortales presenciados por sus
seres queridos y un sin nimero de vivencias que por tratarse de adultos mayores, abordarlos
en la etnografia resultaban en memorias frescas de episodios dolorosos en los que més de
uno se rendia a las lagrimas. Tratar con sensibilidad y ética al entrevistado, desde una
disciplina humanista, nos hacia dirigirlo a los lugares mas tranquilos de su vida, en donde
curiosamente, las fiestas y la sala de cine son los episodios més felices que tuvieron. En el
Capitol, se iba a reir, sofiar, enamorarse y celebrar. Ver una pelicula era un momento vivo,

un fin de semana querido y anhelado.
El Capitol y su circuito de exhibicién

La sala de cine de Amador estaba en una zona de siembra a la que llamaban “chinampitas
de maiz”. Cuentan que detras de la sala de cine eran tierras de labranza y habia una
nopalera con tunas y un carrizal en donde los nifios se acostaban para ver pasar las

luciérnagas *°.

Su éxito se debio a diversas razones, entre ellas el conocimiento técnico de los aparatos por
su experiencia previa de exhibicion, el conocido trabajo comunitario de Amador y sus
negocios que le brindaron un espacio idoneo de publicidad. Hay quien recuerda que

“hablaba y se emocionaba” cuando promocionaba las peliculas con la bocina que habia

*® Entrevista realizada con Antonio Ramirez Plata, (76 afios) el dia 26 de Febrero 2022 en San Juanico
Nextipac, por Moisés Roman Beristain. PHON/23
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instalado en el techo de su loncheria, y que hacia innecesario ver el cartelon. Al ser paso

obligado para ir a la iglesia, el pantedn, la comida o el pulque, todo el pueblo supo del cine.

Su costo pasaria de veinte centavos en 1950 a un peso hacia 1960. Los hermanos Calderdn
al ver el éxito que tenian y el buen margen de ganancias que les generaba, posiblemente en
la segunda mitad de los afios cincuenta, impulsaron la construccion de otras dos salas de
cine que se construyeron en la actual Iztacalco, concretamente en las colonias Ramos
Millan y Juventino Rosas (fig. VIII). Estos tres inmuebles, cuya sede central era Nextipac
(y al que dedicamos este estudio), formarian un circuito de exhibicién que aprovechaba la
renta de tres peliculas los domingos, cuando abrian el cine. Aunque algunas peliculas
extranjeras los aburrian porque estaban subtituladas y varios no sabian leer, el cine se
llenaba por completo en Semana Santa. Cuando se inaugur6 la sala, poco antes de la
festividad de San Juan en el mes de julio (presumiblemente de 1954), se proyectd la
pelicula El Aguila Negra (Ramon Peén, 1954) “y una de luchas”, pero a lo largo de veinte
afios llegarian titulos como Enmascarados de la sombra (s.f.), Juan Charrasqueado
(Ernesto Cortézar, 1947), El Gavilan (Rogelio A. Gonzalez, 1951), Superman (Lee Sholem,
1951), Vuelve el Lobo (Vicente Orond, 1952), Titanic (Jean Negulesco, 1953), La sombra
vengadora (Rafael Baleddn, 1956), El Llanero Solitario (Stuart Heisler, 1956), El vampiro
(Fernando Méndez, 1957), Cleopatra (Joseph L. Mankiewicz, 1963) y El Zorro (Guido

Zurli, 1968). El arrendador de las peliculas era la empresa Peliculas Nacionales.

Era muy popular que los nifios imitaran lo que se veia en los filmes, como el grito de
Tarzan (s.f.) con el que salian gritando, y sobre todo las luchas del Santo que obligo a
Amador a poner un “ring” frente a la pantalla para que los nifios vieran la pelicula y jugaran

de luchadores. Para los jovenes, el cine representaba otro tipo de entretenimiento.
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A este tipo de salas se les acostumbraba llamar “piojo”, sobre todo por las precarias
condiciones de higiene y en donde supuestamente se “pasaban los piojos” unos a otros. En
el Capitol hay quien dice que tenian que llevar su cubeta para las ratas que de repente
aparecian. Sin embargo también fue un espacio de reunion, la sefiora Gloria, nuera de la
mujer que pintd Rivera por ejemplo, iba a la peluqueria para hacerse un “peinado de
cubeta” y esperaba maquillada y en vestido a sus amigas afuera de la sala para entrar juntas
y enamorar a algun “muchacho”. Una pareja aun casada, recuerdan que de novios se
escapaban al cine, €l se tenia que esconder porque su novia vivia “a dos casas del cine”, la
madre cuando la descubria “la mandaba a dormir llorando”. Una jovencita, Modesta, se
escapd al cine con su vestido de quince afios después de la misa, “ahi viene la llorona” le
gritaron. Hubo quien se sintié avergonzado por invitar a la novia a alguna pelicula (como
Los siete pecados capitales 1959) porque tenia “escenas prohibidas”, como levantarse la

falda a la altura de la rodilla.

Entre los trabajadores del cine, los mas recordados, ademés del cacaro, son los corredores
de cintas. Solo por ellos se abrian las puertas en los inevitables intermedios. Todos lo
esperaban ver llegar en medio de una nube de polvo, iban en bicicleta con el rollo de cine
protegido con una bolsa de manta en la espalda o bajo el manubrio. Hubo quien desde lejos,

miraban pasar “las ruedotas” del cine y apuraban sus quehaceres para ir corriendo a la sala.

Los Calderon aprovecharon la juventud de sus sobrinos para que recorrieran los tres cines
Ilevando los pesados rollos de 16 milimetros en un viaje sin descanso cuyo horizonte estaba
tan despejado que los volcanes “se veian muy claritos, como si estuvieran aqui al ladito”.
Cada sala contaba con una cinta en su comienzo que representaba la mitad de un film, y

mientras se iba acabando una, pasaban por ella e iban al siguiente cine a dejarla. Cuando
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era temporada de lluvia la bicicleta se derrapaba, pero también las calles estaban cerradas,

esos dias eran las fiestas patronales y el cine daba funcion entre agua y festejos.

Los habitantes no se asombraban por el invento que representaba el cine, pues ya estaban
acostumbrados a ver imagenes en movimiento en la television (por las que pagaban cinco
centavos en las tiendas), pero si les causaba admiracion el tamafio de la pantalla. El cine era
la Unica diversion. Hay quien considera que fue un gran logro ubicar cines ahi, pues llevé

entretenimiento a un area donde la sala mas cercana era el cine Cuauhtémoc **,

Las tres salas de cine llegarian a reunir en un fin de semana hasta 600 personas. Fueron
espacios emblematicos que se distinguian en el pueblo, en la noche, la luz que iluminaba el

sendero en medio de la oscuridad, era el foquito que colgaba de las puertas del cine Capitol.

Una mafana de 1963, mientras jugaban trompo, rayuela y cazaban mariposas, el cielo se
llen6 de humo, y una avioneta en el cielo hizo llover pedacitos de ciudad en las chinampas
de Nextipac, los nifios corrian entre los alfalfares para recoger la propaganda de “sal de
uvas picot” o “café al gusto”. Era el anuncio de la nueva urbanidad que estaba por llegar.
En 1968, las condiciones de vida cambiaron *® y los cuartos de madera y cartén empezaron
a usar laminas de metal o asbesto, y poco a poco se construia con loza y tabique. Cuando la

ciudad comenzo a expandirse en 1969, el circuito de exhibicion dejo de proyectar peliculas.

El cierre de las salas fue abrupto, sin mas, un fin de semana las salas ya no abrieron mas sus
puertas. Amador no dependia econdmicamente del cine pues ademas del beneficio que tuvo
de la propia exhibicién también contaba con dos tiendas y diversos negocios. Ademas, el
mejoramiento de las condiciones econdmicas permitio una mayor adquisicion de televisores

lo que aument6 su popularidad y la posiciond6 como nuevo medio de entretenimiento.

4 PHON/12
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Paralelamente, se impulsé la construccién de nuevas y modernas salas de cine desde el
gobierno, como la sala Fausto Vega, Francisco Villa y Leandro Valle, donde se exhibian
peliculas de relativo estreno y econdémicas. Estas fueron parte de las razones del cierre del
circuito de exhibicion. Pero también, Amador ya no tenia el mismo espiritu, su hermano
Trinidad habia muerto y con €l las salas dejaron de existir. Regalaron sus bancas, y algunas

se utilizaron como madera de cimbra para la construccién de nuevas casas.

Hasta hace pocos afios, en el patio donde Rivera iba a comer, bajo la lluvia y el sol, habia
una de esas viejas bancas donde se sentaba a descansar Amador, tenia 90 afios de edad.
Actualmente el Capitol es la evidencia fisica del éxito del cine en Nextipac que recuerdan,

el sonido que la comunidad hacia en la sala, la hacian parecer otra fiesta en el pueblo.

IV Nextipac durante sus documentales en Super 8 (1970-1980).

Para 1970 los montoncitos de tierra del pantedn de su iglesia desaparecieron con su
remodelacion en la que mayordomos y comunidad se organizaron para cubrir los gastos. El
cambio era notable, en Nextipac llegaba la television, luz y drenaje, pero Amador llevaria

la camara Super 8, interesado en filmar a su pueblo y sus festejos.

Las fiestas de Nextipac eran célebres, las visitaban tantos habitantes de Iztacalco,
Atlazolpa, Aculco y Tetepilco que las lineas de autobuses ampliaban su horario para
garantizar el transporte. Se recuerdan mucho las orquestas, a Javier y Baby Batis, Los
Xochimilcas, Carlos Campos y Pablo Beltran entre otros. Habia corridas de toros, ferias
con juegos mecanicos, circos, lucha libre, fuegos pirotécnicos, y portadas de flor natural.

Nextipac se habia convertido en emblema y sofisticacion de las fiestas tradicionales.

45 PHON/8
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Las chinampas se volvieron un asunto de conflicto cuando el gobierno trazd el plan de
desarrollo urbano que llevo a la construccion de grandes edificios de pensiones durante
1970. En el mundo rural, mientras un nifio veia en los obreros la oportunidad para revender
paletas de Don Toribio*, en otra, un grupo de japoneses que vivia en una chinampa,
regalaba agua caliente a nifios que corrian con cubetas para ir por ella.*” La obra cumbre en
1980 fue la construccion del eje vial, en un injusto proceso de expropiacion que impuso una
nueva frontera y separé lo que las chinampas habian mantenido unido, al pueblo. La sefiora
Modesta cuenta que en 1980, su madre le decia que ya tenian que “irla a pedir” porque

tenia muchos afios de noviazgo y el pueblo “le podia levantar un falso”.

Las décadas de los setentas y ochentas marcan el inicio de la vida urbana de Nextipac, que
a diferencia de las nuevas colonias, su subjetividad los hacia reconocerse como pueblo. En
ese contexto aparece el cine documental de Nextipac, un tiempo entre dos mundos, las
nuevas Y las viejas tradiciones, lo rural y lo urbano, en una emocionante modernidad que le

permitié a Amador resguardar su propia memoria.
El cine documental en Super 8 de Amador Calderén Coria.

En Nextipac las peliculas en Stper 8 en 1970 fueron una novedad, todos querian verse en el
pequefio monitor donde las exhibia. Amador organizaria proyecciones en la sala de su casa
donde se amontonaban como si fuera su sala de cine, que llegéd a reutilizar para exhibirlas, y
programé funciones en la plaza del pueblo. Sin embargo antes ya habia hecho algo
parecido, mientras aun funcionaba el Capitol, Amador contrato servicios profesionales de

cine para filmar en 16 mm las festividades que luego gustaba proyectar gratis. Aunque

**PHON/23
" Entrevista realizada con Elvira Gema Rosas Gonzalez (59 afios), el dia 2021 en San Juanico Nextipac por
Moisés Roman Beristain PHON/25
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estos filmes significarian la existencia de un material mas antiguo y enriquecedor para el

pueblo y estos estudios, no existen rastros de ellas.

Lo que si tenemos es un gran acervo filmico en cintas de Super 8 (fig. IX) donde podemos
ver una clara intencion de mirar con ojos filmicos al pueblo y que le demand6 tiempo para
desarrollar “la habilidad de ver” a través de la cdmara. Comenz6 grabando vistas del
pueblo, al que invitaba a salir para posar o caminar con €l y donde experimentd con el
zoom, y aprendid a establecer encuadres: desde lo lejano hizo primeros planos, colocé la
camara a nivel de las manos, miraba al cielo y el horizonte. Filmaria en Mixquic, Tetepilco,
Morelos, e Iztapalapa, en la Semana Santa, el dia de muertos, y por supuesto en Nextipac.
Se conocen al menos sesenta cintas de su acervo de diversas longitudes que rescatan
aspectos de la vida cotidiana y cultural del pueblo (fig. X). La inevitable acumulacion de
rollos lo llevd a incursionar en el montaje logrando con ello realizar al menos seis

documentales tres de ellos sonoros.

Las cAmaras Super 8 permitieron hasta 1975 la filmacion de sonido directo con la invencion
de la cinta con banda magnética. Por ello, el acervo cuenta con pocas cintas sonoras, Yy es
sabido que su trabajo sonoro lo realizé en total postproduccion. Su hija Maria Elena, cuenta
que Amador acondicioné un cuarto en su casa con un aparato de sonido para grabar

recreaciones sonoras, donde invitaba a las orquestas y danzantes de las propias fiestas.

Actualmente sus cintas estan dispersas, sin fechas claras ni etiquetas, hay rollos sueltos y
quebrados, como sus documentales, ain con rastros del pegamento en los empalmes que

Amador colocé.
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Los seis documentales de Amador.

En los ultimos afios de su vida Amador digitaliz6 las seis cintas mas importantes de su
acervo. El trabajo constd de una proyeccién videograbada en cinta mini dv que luego fue
transferida en DVD, por ello su imagen esté llena de imperfecciones, con falta de enfoque,
saltos en los cuadros, cortes bruscos, sobreexpuesta, desalineada y recortada. De seis cintas,

solo tres conservan su formato Super 8. En total suman 2 horas y 26 minutos de metraje.

De los filmes mudos, el primero de 30 minutos, filmado en 1974, es la cronica visual de la
remodelacién de la fachada de la iglesia. En ella se retrata el trabajo comunitario de las
colectas, la visita a las canteras de tezontle y el trabajo artistico de los canteros. La cantidad

y diversidad de sus emplazamientos, muestra su capacidad para crear un argumento filmico.

El siguiente es la peregrinacion a la Villa, de 1978. Filmo la costumbre de vestir a los
nifios de angelitos, los carros alegoricos y la peregrinacién en la Viga. La “virgen grande”
que llevaron en canoa, es el corazon del filme. Sus festejos, como el palo encebado y los

mariachis, son parte de las imagenes que tienen una extension de 23 minutos.

Finalmente, el mas largo es la celebracion de las fiestas, no tiene nombre ni fecha de
grabacion, pero gracias a las entrevistas, sabemos que se utilizaron fragmentos de diversas
fechas de 1970 para el documental. Comienza con el recorrido de los santos en las calles
del pueblo donde se aprecian las casas de adobe y los pisos de tierra. Filma a la iglesia, aiin

en construccion, su danza conchera, la orquesta y el teatro de los santiagueros.

Por otra parte, los filmes sonoros estdn compuestos por tres acontecimientos importantes.
El primero de ellos es la despedida del Padre Manuel (12 min.), originario de Espafia,

recordado y querido por su buen trato al pueblo y el apoyo que le brind6 a la comunidad.
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Su sonido apenas lo compone una banda sonora de mariachis y melodias de fiesta, pero en

ella podemos ver la plaza del pueblo, el interior de la iglesia y sus santos.

Otro de los documentales, de 27 minutos, es la festividad de Santiago. Su sonido también
consta de piezas musicales, pero esta vez, incluye recreaciones sonoras, como los recitales
de los santiagueros, cascabeles y guitarra de la danza conchera, murmullos de la multitud y
la feria. Ademas, trata de sincronizarlo con la imagen. Destacan los fuegos, los adornos del
interior de la iglesia y la fachada de flores naturales con los que daba inicio a la festividad.

Sus encuadres y montaje, son prueba del grado de especializacion al que estaba llegando.

Finalmente, el méas interesante es el de Chalma, con una longitud de 28 minutos, pero con
un trabajo de montaje y sonido con la complejidad de un documental clésico. Si bien se
ubica fuera de Nextipac, el motivo de su visita era la peregrinacion que su pueblo hace a
Chalma. Su sonido, formado por una narrativa y una pista sonora, ya hace un analisis de la
danza conchera en una secuencia que las define como una expresion “de las viejas

tradiciones populares” pero despojadas de todo “vestigio de paganismo”.

El acervo antiguo cuenta con al menos 60 cintas, algunas dispersas y en posesion de los
habitantes (que las recibieron de Amador aun en vida), sin contar las decenas de imagenes
que filmo a lo largo de 40 afios en diversos formatos, desde fotografias hasta mini dvs
guardadas entre sus viejos muebles y proyectores de 16 mm. Como veremos, estos filmes
son la representacion de la memoria oral, y para Nextipac su exhibicién forma un encuentro
entre lo oral y lo visual, lleno de emociones que palpitan en los ojos de sus adultos
mayores, que se encuentran jovenes en los filmes, entre su familia viva y los lugares que
desaparecieron. Sus recuerdos, si son escuchados con una perspectiva historica,

enriqueceran el patrimonio cultural de sus pueblos y la ciudad.
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CAPITULO 3
EL CINE EN NEXTIPAC DESDE UN ENFOQUE SOCIOCULTURAL

En Nextipac, por el arraigo de su condicion como pueblo originario heredado de su pasado
prehispanico, sus expresiones filmicas adquirieron caracteristicas propias de su lugar de
origen. Su singularidad permite formular reflexiones criticas en torno a los planteamientos
de los estudios filmicos y para la historiografia, como veremos, su fenémeno problematiza
y amplia las nociones de imagen y produccion cinematografica, pues toman en cuenta
fundamentos poco habituales para un modelo de estudio inserto en un pensamiento clasico

y occidental, como la cultura y las tradiciones.

| Planteamientos criticos desde los horizontes de la historia y teoria filmica

Nextipac, comunidad, tequio y memoria oral, la fiesta de la periferia rural

El paisaje en Nextipac hasta al menos 1960, (fig. XI) exponia a un pueblo rural, region
chinampera, viviendas de adobe sin luz (fig. XII),, drenaje o doctor, dependientes de llaves
de agua, y analfabeta a pesar de fundar su primera primaria, la Virgilio Uribe, tenian una
sala de cine que se llenaba cada fin de semana. Su ruralidad desafiaba la urbanidad de la
capital del pais, donde, desde una postura clasista, se nacia entre el campo y la ignorancia.
Sin embargo, sus arraigadas tradiciones también daban cuenta de una vieja y sélida

estructura cultural que promoveria su propio desarrollo social.

El fenédmeno de la memoria oral resguard6 su identidad que conformé sus fiestas y los
mantenimientos que necesitaban la iglesia, el pantedn, los santos y el jardin, privilegios de

trabajo al que llamaban tequio y que se repartia entre los propios habitantes originarios.
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Desde al menos el siglo XIX con la peregrinacion en canoa de la Virgen de Guadalupe, se
organizaron hasta formar una estructura de mayordomias promovidas por habitantes

originarios, reconocidos entre ellos por el parentesco, tierras y ocupaciones.

Este tipo de organizacion en mayordomias es una de las caracteristicas de los pueblos
originarios que segun el enfoque con el que se estudie, y parafraseando a Ana Portal, se
caracterizan por contar con un territorio propio, sistema de parentesco con apellidos
notables y un sistema civico religioso a través de un santo patrén, (es decir mayordomias)
desde la que estructuran la idea de comunidad *®. Ella misma describe que atin son procesos
en definicion, pero se pueden distinguir dos tipos de posturas, una que define una “étnica
urbanizada”, y otra que reconoce el pasado prehispanico como “eje identitario”. En ese
contexto, investigaciones contemporaneas como las de lvan Gomezcésar *°, quien distingue
cuatro tipos de pueblos originarios en la Ciudad de México, colocan a Iztapalapa como uno

con un pasado rural reciente.

En nuestra investigacion, una de las logicas que estructura a las sociedades de los pueblos
originarios es la memoria oral y el tequio, y nos ubicamos en un contexto historico
especifico, el de 1950 a 1970, donde la ruralidad era una realidad y sus formas de
reproduccion comunitaria eran mas arraigadas. Nuestro enfoque, si bien es relevante el
pasado prehispanico, son las reflexiones filosoficas de los pueblos originarios los que
configuran una epistemologia que define a la comunidad y sus caracteristicas, no desde una

postura academica, sino enunciado desde los propios pueblos originarios.

*8 Maria Ana Portal, “Ser pueblo en la Ciudad de México. Transformaciones y nuevos retos”. (Dictaminado
para ser publicado en el libro Antropologia hecha en México Red Mifa, 2024) 22.

* Tvan Goémezcésar, “Introduccion. Los pueblos y la ciudad de México”, En Pueblos urbanos: identidad,
ciudadania y territorio en la Ciudad de México editado por Alvarez Enriquez (México: Miguel Angel Porrua/
CEIICH-UNAM)
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En la década de 1950 las celebraciones que en Nextipac tuvieron un importante desarrollo,
como las portadas y adornos florales en la iglesia, ferias, bailables y juegos pirotécnicos, si
bien se llevaron a cabo con recursos de colectas, también fue por la organizacion y
disposicion de los recursos econdmicos y materiales de Amador, como el cine. Este
entrego, que es una forma de tequio, fomento el desarrollo econémico y social de Nextipac,

Ilevando a la paulatina ampliacion de la iglesia y la reubicacion de su panteon en 1960.

La eficacia de este modelo de trabajo estad atravesado por un pensamiento muy similar al
del pueblo indigena de los Zapotecas, en cuya perspectiva filoséfica reivindican a la

%0y que estd basada en el trabajo y la

comunidad como “aquello que construye vida
reciprocidad. Sus usos y costumbres se fortalecen a través del tequio que definen, retne a
sus habitantes originarios para promover el ofrecimiento de su trabajo con la Unica
finalidad del bien comin, una forma de trabajo que en la época prehispanica era asociada al
tributo. Aqui, la mayordomia no estructura la subjetividad de comunidad sino mas bien, es
el pensamiento del bien comin. Se hace tequio por el bien del pueblo. Su vida organizada
por los usos y costumbres cimentados en la memoria oral y el tequio, sus activos agentes
sociales (habitantes originarios y mayordomias) y la iglesia y festejos como institucion, son

caracteristicas de la comunidad, tipicas de una organizacién rural y no de una urbe asociada

a la modernidad de 1950 y 1970.

La ruralidad negada

Si bien el cine no es un fendmeno homogéneo, existen reflexiones en torno a la ciudad del

siglo XX vy la industria cinematografica que plantean la influencia del cine en un tipo de

%0 Jaime Martinez Luna, “Conocimiento y Comunalidad”, Bajo el Volcan 15, no. 23. (septiembre-febrero de
2015): 15-23.
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sociedad disociado entre ruralidad y urbanidad. Al proponer que fue un instrumento
autoritario, comercial o de control, “conformaria la identidad nacional”, seria “medio de
educacion masiva” e “instrumento de modernizacion”, “ensefiaria al pueblo a ser
mexicano” !, La identidad de esa mexicanidad, derivaria en la llamada cultura popular
urbana. Ahi se reivindicaria el “México rural estatico y jerarquizado, pero que al mismo
tiempo servia como signo de nacionalismo para un régimen que pretendia imponerse y

legitimarse como el intérprete de la voluntad popular’” 2.

La necesidad politica de distinguir lo rural y la ciudad entre desarrollo y progreso, asociada
también al muralismo, la adopto el cine y sus estudios, ocultando realidades territoriales y
tradicionales de la ciudad como las de Nextipac, definiendo una periferia que con el tiempo
la urbanidad iria desapareciendo, pero cuya tradicionalidad sobrevivié “la tension entre las

formas de vida tradicional y moderna en la cultura mexicana” .

Por otra parte, asumir que el cine cumplié un papel socializador “ante los nuevos
pobladores que requerian adecuar sus formas rurales de vida a la urbe” despoja del sentido,
concepcién y pensamiento de vida en comunidad ya asentada en pueblos como Nextipac.
En ese contexto, los migrantes, si eran miembros de otros pueblos originarios, compartian

formas de pensamiento y costumbres y mas que “adecuarse”, se iban reconociendo en ellas.

Ademas de las “barriadas” y “pequenas ciudades” que conformaban la ciudad como sefiala
Monsivais®, también estaban los pueblos originarios, con condiciones socioculturales

rurales. Al menos en Nextipac, por la subsistencia de sus tradiciones y el ejercicio

> Ana Rosas Mantecén, “Piblicos de cine en México.” Alteridades no.44 (Mayo de 2014): 41-58.

>2 Ricardo Perez Monforort, Estampas de nacionalismo popular mexicano. Ensayos sobre cultura popular y
nacionalismo (México: Centro de Investigaciones y Estudios Superiores, 1994), 123.

5% Rosas Mantecon, “Publicos de cine en México.”

> Carlos Monsivais, “El matrimonio de la butaca y la pantalla.” Artes de México, no. 10 (1990): 36-39.
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comunitario de su organizacion que se sobrepusieron a la ciudad; y su poblacion hacia
1960, no se puede aplicar lo que Monsivais planteaba al decir que: “el cine proporciond
modelos sociales y psicologicos [...], a las masas de inmigrantes que arribaban a la Ciudad
de México avidas de orientaciones convincentes para el desempefio de su naciente vida
citadina y de mitos que representaran y dieran sentido a la colectividad” >, pues la
colectividad y su sentido ya estaban estructurados en forma de comunidad antes de que
llegara el cine y cuyos mitos respondian a sus propias formas de vida (en el cine comercial

también se idealizaria el ambito rural).

En los analisis filmicos de la ciudad se tiene el imaginario de una ruralidad inexistente.
Ubicarnos en el momento cuando el cine aparece en la capital, es reflexionar en el inicio
del siglo XXy una urbe rodeada de ruralidades, y cuyas propiedades socioculturales deben

incluirse al momento de pensar el cine en la Ciudad de México.

Il La comunidad del cine en Nextipac.

El tequio del Capitol, la sala de cine piojo

En Nextipac, el fenébmeno de la sala de cine al disponerlo como un medio que podia ser
utilizado para el bien comun de la comunidad, se convirtié en tequio, acoplandose a la
ruralidad y sus costumbres dentro de la ciudad méas que dirigirlos a la urbanidad. Debido al
tributo que Amador ofrecia al santo por su mayordomia, su sala de cine seria atravesada por
sus necesidades comunitarias reutilizandola para diversas actividades relacionadas con sus
tradiciones. En 1970 al fundar con su hermano una danza conchera, utilizarian la sala como

espacio de ensayos, y en 1960 para comprar el 6rgano de la iglesia, organizaron funciones

> Monsivais, “El matrimonio de la butaca y la pantalla.”
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de cine para donar lo recaudado en taquilla. Es decir, la sala de cine se integr6 a los usos y

costumbres del tequio de sus mayordomias.

Sin embargo, también fomento la cohesion social del pueblo, pues les brind6 un espacio de
reunion, entretenimiento y cultura popular. A partir de él imitaron las luchas del Santo que
trasladaron en forma de espectaculo a sus festividades, pero también como parte de ese

238 o] sonido del cine influyd en su sonoridad

“gran publico de la musica popular
tradicional, definiendo a los conjuntos que invitaron a sus fiestas y enriquecié la cultura
musical, como la apreciacion del 6rgano de la iglesia. Esto los hizo ain mas populares entre

los pueblos cercanos, quienes también aprovechaban para visitar su sala.

La comunidad como publico de cine.

La sala de cine de Nextipac, también contribuye a visualizar como los publicos de la
Ciudad de México no son homogéneos. Su ruralidad forma a un espectador al que es
necesario dotarle de una dimensidn histérica e identitaria, no solo como un publico pasivo y
receptivo sino como uno culturalmente activo. El tipo de peliculas proyectadas en el
Capitol, nos habla del gusto cinéfilo de un pueblo que, en contexto con la historia del cine,
se ubicaba entre la lucha del mercado nacional y extranjero. Por ello llegaban tanto films en

inglés como éxitos de la tragicomedia mexicana.

Su publico también muestra aspectos socioculturales de Nextipac. Llama la atencion el
pensamiento magico que prevalecia en la comunidad, asociado a la noche y las chinampas,
donde los cincuates cuidaban la tierra y se aparecian el charro negro y la llorona, mientras

en el piojito aparecian filmes como EI Vampiro (Fernando Méndez, 1957), cuyas

% Garcia Riera, “Historia documental del cine mexicano 1929-1937”, 31

32



secuencias fantasmales cobraban efecto en el miedo que asociaban a estos hechos
inexplicables. Su pueblo era un publico de comunidad. Los estudios filmicos ubicarian al
cine exhibido en Nextipac como un medio que influiria en su propio comportamiento a

. . ., . 57
consecuencia de la “teatralizacidon de la cultura nacional”

pero en contexto con lo rural en
la ciudad, se reconocerian que sus tradiciones culturales y religiosas, como las

peregrinaciones o el tequio, y forjaron costumbres mas antiguas que el cine y sus efectos.

Si bien la exhibicion filmica si produjo en Nextipac el deseo de imitar espectaculos
musicales y teatrales; su sentido de identidad esta asociado a su nombre de origen, su
patrimonio material, y la memoria oral. Esta es la mexicanidad de Iztapalapa y sus “formas
de cultura especificamente mexicanas” . El planteamiento del cine como “interprete de la
voluntad popular” es ineficaz si lo atendemos desde los contextos en los que el cine se
inserta, en Nextipac por ejemplo, sus tradiciones son las que cohesionan su identidad. Esa
postura, niega un pensamiento critico a los pueblos y sus habitantes, sus publicos; que
desde una mirada clasista, los define su “pobreza e ignorancia”, y que sin embargo, cuentan
con un complejo sistema de pensamiento sostenido por deseos y costumbres culturales a

través de las cuales nacen nuevas y diversas expresiones artisticas, como sus documentales.
El acervo filmico como tequio y una segunda forma de la memoria oral

La camara de Super 8 en Nextipac, le permiti6 a Amador transformar al pueblo en
personaje Yy situarlo protagonista de sus filmes, pero también fueron tequio pues

nuevamente, buscaron el bien comdn. Su exhibicion, que realizaba en la plaza publica o en

%" Jestis Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones. Comunicacion, cultura y hegemonia (México:
Gustavo Gili), 1987.

% Roger Bartra, “México: cultura y poder politico” En Los nuevos procesos sociales y la teoria politica
contemporanea, editado por Julio Labastida Martin del Campo (México: Siglo XXI, 1986), 322.
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su casa, no buscaba imitar el modelo econémico de las salas de cine, mas bien era un
ejercicio de comunidad que los volvia a reunir como si fuera otra fiesta, y que al mirarlas
vivas, las fortalecia. Es decir, la identidad de Amador “reverberd” en sus documentales,
pues no miraba al “yo”, sino el “nosotros”, un pensamiento fijado en el sistema tradicional
comunitario, contrario al afan individualista de la creacion del cine. En sus filmes vemos
representada su propia realidad, matizada de la materialidad histérica, simbdlica y ritual en

donde la comunidad es el medio y la razén por la que el filme existe.

Los documentales de Nextipac son un fendmeno completamente distinto al cine nacional.
Estan dirigidas a un publico focalizado, sensible de sus tradiciones: mayordomos,
miembros culturales y habitantes originarios. Esta ventana al pasado evoca la memoria de
una cultura popular urbana, aqui interpretada como comunidad. Sus filmes, como devenir

de la memoria oral, son la crénica visual de Nextipac.

Para el cine, debido a que es un tema de autoria, la memoria oral no es esencial para
estudiar o entender su argumento, pero en los documentales de Nextipac si, en ella, ademas
de dar voz a sus imagenes mudas, son expresion de su subjetividad y comunidad y explican
el deseo de Amador por hacer cine. Sus imagenes innegablemente trataron de imitar los

filmes que veia en su sala, en un singular ejercicio de cine amateur.

Sin embargo, para afirmarlo existe un impedimento como consecuencia de la falta de
estudios y el conocimiento de mas casos similares que ayuden a expandir el anélisis
historico y visual de estos cines, un problema que proviene desde el descubrimiento mismo
del cine, un nuevo mundo en donde el ser humano, al establecer reglas y enfoques, busco

colonizar.
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I11 Historiografia, cine clasico y comunidad.

La historiografia es una disciplina reciente, llega “doscientos afos después de que lo hiciera

la literatura y cien afios después del cine”®.

Sus inicios incluyeron debates entre
realizadores e intelectuales en torno a una simples pregunta ;Qué es el cine? Sus
planteamientos sentaron las bases para conceptualizar la historiografia, y tomaron como
referencia solo aquellos filmes que lo hicieron industria. En su forma mas simple, el cine
posee una cualidad innegable: estd compuesto por imagen, ahi radica la fuerza de su

comunicacion, en ella se asientan las virtudes y discusiones de los estudios de cine

contemporaneos y es donde buscamos encontrar el lugar del cine documental de Nextipac.
Periferia y teoria del cine

En México, sus investigaciones han llevado a crear una amplia historiografia®®, que da
cuenta de la enorme diversidad de los fendmenos filmicos que existen. Pero la
problematizacion y estudio de la imagen y sus contenidos, son los que han conceptualizado
vertientes como el cine de vanguardia y el cine experimental, considerados centros desde
los cuales surgié el cine marginal, como el cine en Stper 8. A pesar de eso, sigue siendo un

1% que sf asumimos

analisis en torno a la industria de la produccion en contexto con lo globa
como occidental por atender a estructuras de narracién clasicas, toma un papel similar al

eurocentrismo. Son cines que miran desde el centro y hacia él, y no desde la periferia donde

% Aurelio De los Reyes, “El siglo XX, Boletin Editorial, Historia de la vida cotidiana en México, no. 112,
(Noviembre-Diciembre de 2004): 19-24.

% Emilio Garcia Riera, Historia del cine mexicano (México: SEP, 1986). Historia documental del cine
mexicano |, 1929-1937 (México: UDEG, Secretaria de Jalisco y Conaculta, 1993). Breve historia del cine
mexicano primer siglo: 1987-1997 (México: Mapa, 1998).

Rafael Portas y Ricardo Rangel. Enciclopedia Cinematografica Mexicana, (México: Publicaciones
Cinematogréficas, 1955).

®1 Cuahutemoc Ochoa, “Las salas cinematogréficas en la Ciudad de México en tiempos de cambio 1982-
19977 (tesis de maestria, UAM-Azcapotzalco, 1998).
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también existe la representacion, la comunicacion y sus efectos, como el cine de Nextipac,
un fenémeno filmico desprovisto de todas las etiquetas del cine clasico y que al no tener
una estructura de produccion industrial, se coloca al margen del cine. Sin embargo, como

un cine desenvuelto en sus “diasporas” ®?

, reside y se acentta en la multiculturalidad del
lugar donde se desarrolla y su argumento enfatiza problemaéticas que atafien a su propia

identidad.

Los estudios tedricos en torno al analisis de la imagen de Bohem, envuelven sus
problematicas “entre aquello que se deja decir y aquello que no se deja decir, pero que se
muestra”® y que estan relacionados con “tres caracteristicas principales del lenguaje:

comunicar, representar e indicar, es decir, tener un efecto” *

. Esto lo llama “el poder de la
imagen”, y le atribuye valores similares al “alma y espiritu”, en una analogia que busca
explicar “una necesidad anclada de manera profunda en el ser para que no sélo ‘emerja’
algo a partir del discreto continuo del mundo material, sino que se ‘muestre’ algo, ya sea
ahi o alla, y que se revele a los ojos una visién enraizada en lo material que le abra la puerta
a la generacion de sentido” ®°. En la imagen del cine esto es ain més complejo, pues en ella
ademas interviene el montaje donde se lleva a cabo un “activo intercambio de nociones y

significados” en estrecha relacion con normas y preceptos propios de la subjetividad, que

llevan a aquello llamado “la revelacién de la realidad” .

%2 Hamid Naficy, “Situating Accented Cinema” en Accented Cinema: Exilic and Diasporic Filmmaking,
(Princeton, New Jersey: Princeton University. 2001).

%% Boehm, “Decir y mostrar: Elementos para una critica de la imagen”, 25.

® Boehm, “Decir y mostrar: Elementos para una critica de la imagen”, 26.

% Gottfried Bohem, Cémo generan sentido las imagenes El poder del mostrar (México: Instituto De
Investigaciones Estéticas, 2017), 478. Las cursivas son mias.

% Siegfried Kracauer, “La reafirmacion de la existencia fisica” en Teoria del cine: la redencién de la realidad
fisica. (Barcelona: Paidos, 1989), 72.
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El cine clasico privilegia el cine cuya imagen cumple con técnicas de especializacion que
en el documental incluyen &reas de direccion, iluminacion, sonido, fotografia, montaje, un
formato minimo, reglas de distribucién y financiamiento y un paso por festivales que
garanticen su forma filmica o al menos esté constituidas y consensuadas por un cuerpo
intelectual y de pensamiento critico. En ese contexto ideoldgico se encuentra la actual
historiografia del cine, excluyendo en las historias y formas de hacer cine, fendmenos de
diversidad e identidad que el filme si es capaz de desarrollar, como sucede con los
documentales de Amador, definidos por su cultura. Por ello, para estudiarlo necesitamos
partir de un analisis que deconstruya el discurso epistemoldgico dominante de la imagen
filmica y e incluya un concepto propio de la identidad de Nextipac: la comunidad, en donde

tedricamente es a partir de ella que este realizador forma la imagen y sentido.

El Saper 8 de Nextipac cruces y desencuentros con el cine comunitario y el amateurismo.

El acervo filmico de Nextipac muestra a Amador como un sujeto consciente del “poder de
las imagenes” que lo llevo a hacer cine. Los testimonios relatan que uno de los primeros
esfuerzos que hizo para hacer historias de Nextipac fue contratar profesionales para filmar
pelicula en 16 mm durante las fiestas del pueblo de 1960, pero en un ejercicio de imitacion
y adecuacién a sus circunstancias, como lo hizo con las salas de cine (donde el proyector de
16 mm ofrecia una mayor portabilidad y accesibilidad que en 35 mm); con la cAmara Super
8 se apropid de una forma mas practica para resguardar esos mismos sucesos y que hasta
entonces solo residian en la memoria oral. Comenzé filmando “miradas”, una especie de
“vistas cinematograficas” de la cotidianidad del pueblo que se desdobla en multiples

actividades, desde la agricultura, hasta las fiestas, de Morelos hasta el Cerro de la Estrella.
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La imagen de este acervo filmico existe en contexto con su sociedad y cultura, su sentido
no es definido por su dimension estética, como tradicionalmente lo establece el analisis
filmico, sino mas bien, es aquello “no dicho pero mostrado”, lo que revela “la vision
enraizada en lo material”, su realidad, es decir no sélo atiende el tratamiento de la imagen y
sus significantes, sino también el donde: la comunidad de Nextipac. La historiografia

clasica a menudo no atiende al donde en estos términos sino al qué y como.

Antes de entrar en la critica a este campo ortodoxo, vale la pena mencionar dos conceptos

que podrian remitirnos al caso de Nextipac: el amateurismo y el cine comunitario.

En sus inicios, el cine por su relacion con la distribucion comercial requeria elevados costos
para su produccion. La liberacion de ese esquema comenzé en 1920 con la invencion de la
camara de 16mm, que buscd un producto facil de manejar, para que las amas de casa
elaboraran “recuerdos”. Aqui aparece el término Home movies designado “a las peliculas
hechas en casa por las familias acomodadas y con la intenciéon de preservar [...],
importantes momentos familiares” ®”. Al convertirlo en un objeto comin y cotidiano, se le
desligd del “ambito de los expertos”, consolidandose en 1932 con el formato de 8mm, ain
mas accesible, pero fueron los concursos de produccion de cine no profesional promovidos
desde la prensa los que avivaron un espiritu de creacion que forjé el amateurismo, “visto

»%8 al cine profesional. Con el tiempo, y desde

cOmo una copia, un mero intento por emular
la intelectualidad, la experimentacion desafiaria “la hegemonia de las practicas culturales
més comerciales”®, fortaleciedose durante 1965 con la invencién del Stper 8. En este

periodo, en el que también se inicia la produccion filmica en Saper 8 de Nextipac; surge el

67 Adriana Moreno Acosta, “Cine Amateur y Homecasting. Una mirada histérica a las visualidades
contemporaneas”, Revista KEPES 18, no. 23 (Enero-Junio de 2021): 243-271.
% Moreno Acosta, “Cine Amateur y Homecasting”, 252.

38



cine Super 8 en México igualmente como una expresion originada en jovenes nacidos en
los circulos de familias privilegiadas de “clase media”, pero atravesados por un plano
politico e ideoldgico asentado en la violencia del periodo y la exigencia de la libertad, y en

donde estos nuevos cineastas establecieron un “movimiento contracultural”

, qué
impulsados por intelectuales trataron de darle un giro al cine, con el fin de acercarse a la
anhelada “superacion del deprimente estado del cine mexicano” "*. A pesar de lo desafiante
que fue su levantamiento para el modelo tradicional, la cultura cinematogréafica que formé
nunca cuestion6 ni reformulé el dogma econémico o de espectaculo cinematografico, todo
lo contrario, fue una basqueda de inclusion en esos sistemas de produccion y distribucion,
terminando por imitar el mismo modelo que criticaban. Su tipo de argumento y reglas de
realizacién estaban innegablemente mediados por el espiritu del cine clasico. El de
Nextipac, por otra parte, posee un remarcado desinterés a la provocacion social del
momento. Ningun testimonio coloca a Amador, ya con 50 afios, en una busqueda por
criticar los modelos de produccion filmica, formar parte del gremio, exhibir los filmes en
festivales o incursionar en un modelo de distribucién. Su cine, al tomar de los valores
comunitarios el argumento de sus documentales, daba a conocer las tradiciones de su
pueblo. Esta expresion filmica, de haber tratado de participar en los “provocadores”
festivales de cine Super 8, posiblemente habria sido excluida por tratarse de una “mirada
turistica”. Sin embargo, su creacion representa el testimonio de la Gltima ruralidad de la
Ciudad de Meéxico, cronica visual de un pueblo antiguo, y producto de una provocacion

comunitaria. El cine de Amador si se plantea como una de las variaciones del cine amateur,

sin embargo, no se asume en el contexto de la critica de los modelos de comunicacion y la

09 Moreno Acosta, “Cine Amateur y Homecasting”, 253
"0 Alvaro Vazquez Mantecén, El cine Stper 8 en México 1970-1989, (México: UNAM, 2012), 40.
™ Eduardo de la Vega Alfaro, Nuevo Cine. Edicion facsimilar (México: El equilibrista, 2015), 18.
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apropiacion de conocimientos y medios técnicos que favorecian a un grupo privilegiado,
sino que es un fendmeno cultural en estrecha relacion con lo comunitario. Amador ejercio
inconscientemente lo que Westheim apuntaba en torno al arte: “la creacion es mucho mas
importante que todas las reflexiones™ %, EIl amateurismo del Stper 8 como practica, también

se iria transformando histéricamente, ramificandose en la experiencia del cine comunitario.

Si bien la definicién del cine comunitario sigue sin tener consenso, para Dominguez se
construye “respecto a sus referentes culturales, sociales y politicos” . Su asociacion con el
arte, la politica, la representacion y reivindicacion de grupos “excluidos y silenciados”, se
desvincula de la industria y se acenta en la produccién independiente, y la caracteriza
como un fenémeno que surge con lo digital e incluso asociada al cine etnografico’, pero
que “nunca es pura, pues es a veces independiente y organizada; otras, institucionalizada e
individual, y otras tantas, basada en la intuicion e improvisacion de creadores y agentes
culturales”™. Si bien, la produccion de Nextipac tiene encuentros con esta postura, estos
trabajos filmicos parten de una critica intelectual y un contexto actual. En Nextipac no se
hizo este tipo de cine comunitario, sino que mediante el bien comun y el tequio Amador
hizo cine. Es decir, estos documentales no fueron impulsados por una comunidad,
organizacion ni trabajo intelectual critico, sino que fue la subjetividad comunitaria la que
influy6 en Amador para ejercer sus deseos visuales de narrar historias, anhelo cuyo origen
se puede rastrear en el ejercicio de la memoria oral que define a este tipo de comunidades

originarias. Nextipac no es cine comunitario pero si fenomeno de la comunidad.

2 Durdica Ségota, “Paul Westheim (1886-1963) expresionismo, un potencial universal.” en El arte en
México: Autores, temas, problemas, (México: Fondo de Cultura Economica, 2002), 328.

" Juan Carlos Dominguez Domingo, Cine comunitario en Morelos. Convergencia tecnolégica y cultural en
la creatividad colectiva (México: Universidad Nacional Autdnoma de México, Centro Regional de
Investigaciones Multidisciplinarias, 2021), 23.

" Dominguez Domingo, “Cine comunitario en Morelos ”, 88.

> Dominguez Domingo, “Cine comunitario en Morelos ”, 24.
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Para la historiografia del cine mexicano, casos como el de Amador, en contexto con su
lugar de origen, a pesar de no ser el Unico, no existen. Reconocer en la historiografia filmes
como los de Nextipac, contribuye a visibilizar las condiciones y diversidad de expresiones
filmicas de su periodo. La complejidad de la produccion y concepcidén de su imagen,
plantea problematicas propias de los estudios visuales en torno al patrimonio, la ciudad y el
cine, lo que abre la posibilidad de encontrar miradas que los enriquezcan. Para incorporarlo
a los estudios filmicos, se requiere incluir su cronica, el acercamiento a partir de sus

diferencias y particularidades, y sobre todo, un analisis propio de los estudios visuales.

IV La forma filmica del cine documental de Nextipac

El film de Nextipac, aunque provoca asombro por su evidente contenido historico; cuando
ha sido exhibido a intelectuales ve cuestionada su legitimidad por no utilizar formatos ni
métodos propios del cine clasico, y a menudo se dirigen a Amador como un amateur con
dinero suficiente para comprar una camara que esta asociada a los “videos caseros” y cuyo
contenido carece de caracter cinematografico, a menos que esté mediado o supervisado por
un cuerpo intelectual y de cineastas, como pasé con el movimiento stperochero de los
setentas. Y no es para menos, su simple existencia no lo hace cine, lo que necesita una obra
para ser cinematogréafica, consideramos, esta en la virtud artistica que es capaz de elaborar,

y que se puede encontrar en el analisis de su contenido y forma filmica.

En el cine, el cuadro define activamente su imagen, nos ubica en un tiempo y lugar
especifico, donde se crea el punto de vista y permite encadenarlo en una serie de
acontecimientos que construyen su discurso y lenguaje, sin embargo, al ser una abstraccion,

estd permeado por la subjetividad, por eso para encontrar la forma filmica de los filmes de
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Nextipac, elegimos un andlisis mucho mas simple y concreto, uno que “ni define las
condiciones y medios de la creacion artistica, aunque pudiera contribuir a esclarecerlos, ni
aporta juicios de valor, ni establece normas [...], como la teoria ‘del cine’, el analisis de
films es una actividad ante todo descriptiva y no formativa” "°. Es decir, no es sobre qué se
filma sino como, concretamente, lo que define las cualidades cinematograficas incluyen:
“1) los aspectos fotogréficos del plano; 2) el encuadre del plano; y 3) la duracién del
plano””’. El estudio de sus encuadres, uso de focales y montaje cuestionard si existe
complejidad y singularidad en sus relatos. En esta ocasion debido a la extension que
tenemos, nos limitaremos al estudio de una pequefia secuencia, que concebimos como una
unidad especificamente filmica y autdnoma, unida por una légica de accién y que sélo tiene

forma en el cine.
Estudio de una secuencia

La secuencia que analizaremos forma parte del documental mudo en Super 8 “Renovacion
de la fachada de la iglesia” de 23 minutos de duracién, y cuya cinta original desaparecio.
Durante 1970 y después de reubicar el pantedn, la iglesia habria sido ampliada a sus
costados y el filme da cuenta del trabajo en el revestimiento de tezontle en la estructura de
la nueva fachada. La secuencia, situada en el atrio, comienza cuando el maestro artesano
labra la cantera de los nuevos arcos. La imagen digital estudiada carece de calidad porque

proviene de una grabacion en mini DV de la proyeccion de la cinta y retransferida en DVD.

La secuencia abre con un primer plano en un angulo contrapicado que muestra las manos

con el cincel y martillo labrando la cantera de la dovela. A pesar de tener una imagen

’® Jacques Aumont y Michel Marie, Analisis del film (Barcelona: Paidos, 2009), 22.
" David Bordwell y Kristin Thompson. El arte cinematogréfico. (México: McGraw-Hill, 2003), 183.
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sobreexpuesta, logramos apreciar el detalle del desgaste y los instrumentos (fig. XII). Le
siguen dos cortes en el mismo lugar pero ahora con el artesano en un plano medio corto en
un angulo ligeramente contrapicado que permite observar parte de su rostro, los brazos y el
relieve, que cruza de forma diagonal el encuadre (fig. XIV). El siguiente plano, su rostro de
perfil ocupa la mitad del cuadro (fig. XV). ContinGa un primer plano donde el brazo y el
cincel convergen con la esquina del cuadro (fig. XVI). Luego abre a un plano general con
un angulo contrapicado con el artesano entre los diferentes niveles de la fachada y sus
herramientas (fig. XVII). Hasta este momento todos los encuadres retratan a este
trabajador, lo que muestra la necesidad del realizador de observar al maestro cantero. Y
repite ese mismo interés en un primer plano donde lo enfoca entre trabajadores labrando los
monolitos de cantera, (fig. XVIII), en los zooms que cambian un plano general a un plano
americano y combinando un movimiento picado y panordmico, pasa de la iglesia y su
campanario al artesano y las dovelas (fig. X1X), en un traveling que con un angulo recto y
en un plano americano entre un habitante y el albafiil (fig. XX), caminando hacia los
trabajadores, sonriendo al lente que hace un zoom out (fig. XXI), y que luego convierte en
un primer plano (fig. XXII), es decir, elabora una regla, elige al artesano para ubicarnos en
su contexto, lo vuelve protagonista y explora a través de €l los espacios de trabajo y
religiosos, en su descripcién visual, elabora diversos tipos de encuadres y concibe una
camara dindmica y experimentada, a la que coloca a nivel de piso, en angulos rectos o

nadirales; en movimientos panoramicos, travelings o empleando camara fija.

En apenas cuatro minutos se identificaron 36 planos y 6 tipos de encuadre donde predomina
la profundidad de campo, entre ellos el plano medio corto (2 planos), medios y medios

largos (3 cada uno), y entre los que mas utiliza estan el primer plano (8 planos) y el plano
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general (11 planos). Haciendo los planos angulares y primeros planos los mas largos, es
decir, mira lugares y personas. Y aunque dirige la atencién a la comunidad y albafiiles, es el
artesano quien provoca sus emplazamientos y montaje, él forma el ritmo y continuidad,
abre y cierra la secuencia, influye en la narrativa del film y forma un argumento visual

donde ademas, evidencia su calidad y capacidad fotografica.

Los ultimos cuadros de esta secuencia, ubican en un primer plano las manos del artesano
que en un rincén de la dovela cincela el relieve de una puerta. Amador aprovecha para
entrar entre los restos de piedra que saltan al lente que esta en un angulo casi cenital (fig.
XXVI). Las imagenes se figuran casi oniricas: mira al cielo en una lluvia de piedras, la
aberracion cromatica del lente enfoca las manos del artesano que desgastan la piedra y talla
lo sagrado con un “aura” desvanecida por la profundidad de campo. Desde esta abstraccion
interpretativa, esta escena es manifestacion de un talento artistico y narrativo, cuya mirada

imaginativa es la secuencia que ocurre entre la comunidad y sus rostros.

En los documentales de Nextipac existe una innegable perspectiva artistica detras de la
camara Super 8. Esto que apenas resulta de un breve extracto de los filmes, se mantiene en
todo el acervo. Tanto en el montaje como en la imagen, Amador representa y distingue
lugares, personas, momentos y situaciones. Aunque es probable que no fuera consciente del
uso de planos como aqui lo hacemos, si existe un uso riguroso y analitico de la focal

variable de la que dispone, y desde la que construye complejidad en sus filmes.

El sonido del acervo.

Aunque el analisis de la imagen es suficiente para hablar de las implicaciones artisticas del

cine documental de Amador, también es Gtil un breve andlisis del sonido del acervo. La
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apreciacion de su trabajo sonoro, nos permite reconocer en su realizador una curiosidad y
atencion al detalle similar al que tenia cuando miraba. Su produccién nos habla de una
experimentacion y exploracion que lo ubica en diversas etapas. Nunca fue sonido directo,
las caracteristicas de las cintas nos permite especular que la camara que utilizdé no contaba
con micro6fono, pero que filmé en film con cinta magnética que luego postprodujo
utilizando aparatos que requerian herramientas y conocimientos complejos. Comenzo
integrando musica, pero luego experimentd con la recreacion sonora en la que busco a
partir de su memoria, representar realidad mediante el sonido. Entre danzas y bailables
insertd bullicios y sonoridades que grab6 en un cuarto de su casa a donde llevaba a los
mismos artistas de las fiestas. No obstante, es hasta su documental de Chalma donde el
sonido y la narracion elaboran analisis y una clara intencion de provocar emociones a traves
de lo escuchado, revelando su madurez en hacer cine. Su corta incursion en el sonido da
cuenta nuevamente de la inclusion que hizo de la comunidad, y de los pensamientos y

deseos artisticos de los que queria rodear a su pueblo.

En sus ultimos afios de vida, Amador emocionado por la facilidad del montaje y el sonido
digital del siglo XXI, queria hacer todas sus peliculas en documentales, pero su edad y la

modernidad lo rebasaron, y ya con casi 100 afios no tuvo tiempo para hacerlo posible.

V Definiciones en torno al cine en Nextipac

El cine documental de Amador si bien nace por el deseo de imitar el cine clasico, establece
una estrecha relacion con lo comunitario que a pesar de estar inserta entre “instrumentos de
modernizacion” como el cine y la television, su cultura no se asocia a la urbanidad sino a

una ruralidad tradicional. La diversidad de sus encuadres, montaje y sonido expresa la
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historia de un cine lleno de motivaciones artisticas propias del medio cinematografico.
Amador como realizador, también fue representacion de Nextipac. Desde su auto
reconocimiento como habitante originario, se hizo un activo agente de sus tradiciones,
desde las que forjé su mirada y pensamiento que llevaria inconscientemente al cine Stper
8. En sus films, la cultura y el conocimiento de su entorno le dieron forma a sus iméagenes,
construyeron representacion y crearon un cine que estuvo al servicio de la comunidad.
Como el pantedn de Nextipac, sus filmes reinen una comunidad desaparecida, cuyas cintas

son ofrenda, tequio, y tributo para Nextipac.

Este Super 8 si bien es relevantemente para la investigacion sociocultural de los pueblos
originarios por haber recolectado datos etnograficos, la reflexion de su proceso histérico y
artistico, permiten aproximarse a las condiciones sociales y técnicas que propiciaron el

origen de estos tipo de fendmenos filmicos en la historia de la industria del cine en el pais.

El andlisis de los planos y su montaje, “condensa en una sintesis armonica la realidad de
donde nace”™®. Este laconismo es una de las virtudes cinematogréficas que encontramos en
los documentales de Amador, cuyo arte, como sucede en la secuencia cuando aborda el
trabajo comunitario mientras revela el protagonismo del artesano, “usa las cosas visibles y
audibles para mostrar las cosas invisibles e inaudibles” . Su ideologia se cimenta en esas
“costuras” del acervo que reside en la complejidad de sus imagenes y sonidos, y brindan la
posibilidad de mirarlas como significantes interpretativas y por tanto, poéticas en una forma

atipica de lirica visual de los pueblos originarios.

® José Revueltas, “Lugar del cine en el arte” en Enciclopedia Cinematografica Mexicana (México:
Publicaciones Cinematogréficas, 1955), 17.
" Revueltas, “Lugar del cine en el arte”, 20.
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La forma filmica del arte cinematografico de Nextipac, no es intelectual, sino que esta
atravesada por la idea de herencia cultural, como lo hace la memoria oral. La preocupacion
comunitaria de Amador, definio su cine, e imitando a la memoria oral, tuvo la vision de la
herencia visual, entregdndolo como tequio. Eso inconsciente, que nace de sus tradiciones,

es la originalidad de su discurso.

La camara de Sdper 8, le brindé a Amador la posibilidad de una dimension artistica, en
cuyo taller de montaje involucrd en el proceso de produccion su propia identidad. Sus
cintas también revelan aquella “necesidad anclada en el ser” propia de la comunidad, que
busca “volver a mirar lo vivido” y que forma sentido de pertenencia. La reciente exhibicién
de sus filmes prueba que el proceso de la identidad que promovié Amador hace mas de 50
afios, sigue vigente. Sus imagenes remiten a un viejo sentido de comunidad, y revelan una

“vision enraizada en lo material del recuerdo” que aviva y fomenta la memoria oral.

El cine en Nextipac es testimonio de cémo una idea fundada en la tradicionalidad de la
cultura rural de comunidad, plantea la existencia de un cine producto de la subjetividad de

un pueblo en torno a la ciudad, y que implic6 una exigente tarea de pensar cine.

VI Conclusion. El cine documental de Nextipac, cine de Tributo.

La etnografia tuvo el propésito de buscar la “historia descuidada™®® de las costumbres, su
pueblo y sus filmes. A través de la historia oral exploramos las circunstancias sociales,
materiales e ideoldgicas inmediatas a su sala y documentales, cuyos habitos, creencias y

deseos nos permitieron conocer la estructura de su comunidad.

8 Honoré de Balzac, La comedia humana [1842] (México: Coleccién Malaga, 1950).
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Para distinguirlo entre la diversidad de expresiones filmicas en la historiografia, se deben
reconocer las necesidades y condiciones comunitarias que aun rigen pueblos originarios.
Para los Zapotecas dentro de la guelaguetza definen al tequio, como ayuda mutua. Cuando
en la comunidad alguien necesita hacer una fiesta, sus miembros e invitados le llevan
guelaguetza, es decir todo lo que necesite para hacer la fiesta, en una asimilacion linglistica
donde gueez significa “abrazo”, por “querer a nuestro hermano, del sacrificio que va hacer
de la fiesta, nosotros también tenemos que abrazar ese compromiso.”® En el pueblo
zapoteca de Tlacochahuaya por ejemplo, donde se rod6 la pelicula Finlandia (2021), al
hablar del cine lo definia como “una fiesta”, en donde el pueblo llevé todo lo que pidié el

director en forma de tequio, pues la pelicula era vista como “un bien comtn” .

Los documentales de Nextipac son un bien comun para su comunidad. Amador, siendo un
habitante originario, y al hacer un cine a manera de tequio, forma un cine de fiesta, es decir,
tributo. Mediados por las tesis fundamentales de la filosofia de la liberacién ®, el concepto
de cine como fiesta reconoce la inclusion del pensamiento filoséfico de los pueblos
indigenas que reivindican la reunion del tequio como una celebracién y en donde también
se reconocen las necesidades del bien comun de la comunidad y el devenir historico de los
pueblos originarios. Como una ofrenda, el sacrificio implica el trabajo de filmar, y el
disefiar en la mesa de montaje una obra filmica. Este tributo cultural que son las peliculas
de Amador, reconoce su complejidad y singularidad en un nuevo mundo, el cine mexicano,

y se enuncia desde un pensamiento indigena. Este es el cine de tributo en Nextipac.

81 Comunicacién directa con Maria Mercedes Méndez Morales, Zapoteca de San Jerénimo Tlacochahuaya.
8;puede La Ficcién Silenciar La Realidad En El Cine? El Caso De La Produccién En La Pelicula
“Finlandia (2021)” Roman Beristain. Realizado durante el seminario Pensar el cine Impartida por el Dr.
David Wood y el Dr. Juan Solis. Semestre 2023-2, Posgrado en Historia del Arte, UNAM.

8 Enrique Dussel, Etica de la Liberacion, en la edad de la globalizacién y de la exclusion. (Buenos Aires:
Obras Selectas XXI, 2013).
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El origen del documental de Nextipac, atiende circunstancias propias de la exhibicion, los
pablicos, la imitacion, la representacion, la comunidad y la memoria oral, éstas Gltimas
como caracteristicas tipicas de los pueblos originarios, como lo es el tributo. Amador nunca
se plante6 las implicaciones socio-historicas que tendria su trabajo y que incluso esta
misma investigacion ignoraba en su inicio, diez afios atrds. Siempre como una sospecha, el
valor de sus imagenes era compartido por familiares y conocidos, ellos sabian que esas
cintas eran memoria del pueblo, que la sala de cine era un lugar con “mucha historia” y que
él mismo fue un gran personaje. Su acervo es memoria historica de lIztapalapa y de los
pueblos y barrios que filmd. Sin embargo, sus alcances e importancia en la historia y las

ciencias sociales, aun es trabajo por realizar.

La historia del cine que aqui presentamos, al privilegiar los primeros afios de este
fenémeno, no incluyé otros importantes episodios como el encuentro de Pedro de
Urdimalas con Amador, o las filmaciones de peliculas de ficheras y del cine de oro en el
pueblo, cuyas secuencias filmadas en el atrio de la iglesia y la propia sala de cine en una
pelicula de Chico Ché, son otra parte del desarrollo filmico que derivo de la conexion que

la familia Calderén establecié durante su historia con la industria filmica.

Los alcances del cine en Nextipac, replantean las condiciones de los pueblos originarios en
el imaginario de la Ciudad de México durante el siglo XX. Son la derivacién del desarrollo
de una ideologia propia de la cultura mexicana de ese siglo, y en cuya tradicionalidad, se
aprecia la reafirmacion de su subjetividad comunitaria. Aln se requiere un analisis historico
que atienda el estado material de la obra, “su datacion, [y] ordenamiento dentro de
contextos”; plantado en una concepcion critica al eurocentrismo, que haga centro su propio

origen historico y cultural, como la memoria oral.
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Una de las nociones teoricas usadas en esta investigacion fue la de hacer “liquido al

84 que es Amador, no desde sus filmes, sino como un ser humano que se desdobla en

sujeto
diversos aspectos, como el cultural, familiar y comunitario. Esto nos dejo ver la ideologia
subyacente de sus filmes y la comunidad. La necesidad de incluir visiones como la suya es
para seguir ubicando la complejidad del cine que se desdobla a través de las primeras
décadas de la industria filmica. Esta investigacion y el descubrimiento de su acervo filmico
son un ejemplo de la urgencia que hace falta por buscar y encontrar esas historias de cine
que no son atendidas por los horizontes de estudio en la historiografia clasica y que deben
ser integrados, situandolos como un objeto de estudio y cuya investigacion contemple los

contextos politicos, econdmicos y culturales de la Ciudad de México. Si la historiografia no

investiga el cine desde estas comunidades, se perdera parte de su propia historia.

AUln urge indagar en el enorme acervo filmico de Nextipac. Lo mirado en otros lugares de
la ciudad y todas las historias que Amador recopilé hasta sus noventa afios, lo llevo a pasar
de la camara de Super 8 a la cinta en casete en todos sus formatos (VHS, dv, mini dv etc.) e
incluso ipad que lo acompafi6 los ultimos dias de su vida. Todas las cintas, tanto las
antiguas como las mas actuales, deben ser objeto de estudio, catalogacion y conservacion.
El inicio es esta investigacion que busco en lo mas antiguo del pueblo, la historia de la sala

y el cine de Nextipac, un cine por amor al pueblo y sus tradiciones.

La historia del trabajo y las pasiones de Amador nos ensefia que debemos ser ese “fuego
que haga florecer en la vejez”. Los adultos mayores no deben ser un rincon olvidado, sino

la fuente de la historia del siglo XX que se pierde todos los dias cuando ellos se van.

8 Maya Deren, “El cine como forma de arte.” en El universo dereniano: textos fundamentales de la cineasta
Maya Deren. (Cuenca: Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha, 2016).
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Figuras

ISLA DE TENOCHTITLAN Capital del Imperio Azteca

Poblacion aproximada 200,000 habitantes

I. Reconstruccion pictdrica donde se muestra el islote que fue Nextipac durante 1510. La
flecha sefiala su ubicacion. Al centro Tenochtitlan. Tomado de “Evoluciéon de la isla de
Tenochtitlan de 1330, a la Cd. de México del 2010, Tomas Filsinger.,

Consultado el 2 de Noviembre del 2023.

http://www.mexicomaxico.org/Tenoch/EvolCDMX/TenochEvolPresentacion.htm
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I1 Topénimo de Nexticpac en el folio 23 del Cddice Aubin. Es la representacion mas fiel de
los estereotipos Mixteca-Puebla. A la derecha la lamina original. Tomado de Cédice Aubin.
Traduccion del sefior Bernardino de Jesus Quiroz (México: Innovacion, S.A., 1576.)
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I. Folio 12v del codice Azcatitlan. A la Izquierda, la lamina original del codice. Es el
cddice con mas cambios en su iconografia, sin embargo, incluye elementos que sugieren el
uso de codices originales y la memoria oral. Tomado de Cédice Azcatitlan. Introduccion de
Michel Graulich, comentario de Robert H. Barlow revisado por Michel Graulich (Paris:
Bibliotheque Nationale de France y Société des Américanistes, 1995).
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IV. Folio 11r del Cédice Osuna. A la derecha el topénimo ampliado. El rostro podria
sugerir la sintesis para hablar de una “cabecera” o una “comunidad”. Codice Osuna.
Pintura del Governador, Alcaldes y Regidores de Mexico. Afio de 1565. (México: Instituto
Indigenista Interamericano, 1947)

V. Detalle de plano donde se indican las dimensiones que ocupaban las chinampas en 1918.
Al centro el pueblo y la iglesia. Archivo Agrario Nacional Comision local agraria del
Distrito Federal. Plano de los terrenos pertenecientes al Pueblo de San Juanico. Mun. De
Ixtapalapa. DF Escala 1:5000 1918. Reprografia Alcaldia Iztapalapa.
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VII. Sala de cine EI Capitol, “el piojito” en Nextipac, lztapalapa, actualmente. Fotografia
Moisés Roman Beristain.
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IX Latas del acervo filmico en Super 8 y fotograma de la iglesia de San Andrés Tetepilco.

Moisés Roman Beristain. Fotografia digital.
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No. Contenido Tipo de cinta.
1 San Andrés Tetepilco, danza y fiesta. Muda
2. Nextipac, primera comunion. Sonora
3- Sin identificar. Muda
4. Semana Santa, Iztapalapa, San Lucas y Cerro de la Estrella. | Muda
> Nextipac. Escenas de bailes y sombrillas Sonora
6. Nextipac. Dia de muertos Muda
/- Mixquic. Dia de muertos. Muda
8. Nextipac. Vistas a flores y personas. Muda
S Chapultepec. Vistas. Muda
10. Michoacén. Fiesta de San Lucas. Sonora
11. Xochimilco. Canoas y chinampas. 8mm Muda
12 Nextipac. Quince anos. Muda
13. Pante6n Aculco y San Juanico Muda
14. Nextipac. Interiores iglesia y bailes Muda
15. Nextipac. Voleibol femenil Muda
16. Basilica de Guadalupe, exteriores Muda
17. Nextipac. Boda con titulos animados Muda
18. Cuernavaca, arboles y cielos Muda
19. Tlaxcala. Parroquia noche Muda
20. Nextipac. Vistas a casas y habitantes Muda
21 Huamantla, portada de flores Muda
22. Tampico, y zona arqueoldgica Tajin Muda
23. Nextipac. Santo Jubileo e iglesia. Muda
24. Colocacién de una portada floral Muda
25. Veracruz, casas y autos. Sonora
26. Oaxaca, arbol del tule y Mitla Muda
27. Basilica de Guadalupe Muda
28. Nextipac. Danzas de Concheros Sonora

X. Cuadro con parte del acervo, muestra la diversidad de temaéticas que film6 Amador.

Catalogacion en proceso. Elaboré Moisés Roman Beristain
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XI. Atrio de la iglesia. Acervo privado. “San Juanico Nextipac” Facebook, Consultada el
28 de Febrero del 2023. https://es-
la.facebook.com/NextipacCDMX/photos/pante%C3%B3n-de-san-juanico-nextipac-a-
mediados-del-siglo-xxvisto-desde-la-calle-de-h/1523649521158102/

XII. Recorrido para instalar alumbrado. Algunos nifios aparecen sin zapatos. Acervo
privado. Reprografia Roman Beristain.
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XII1. Imagen sobreexpuesta. Amador Calderén Coria. Remodelacion de la fachada de la
iglesia. [Super 8] Acervo Privado.

X1V Plano medio corto. Se percibe ligeramente el rostro del artesano. Amador Calderdén
Coria. Remodelacion de la fachada de la iglesia. [Super 8] Acervo Privado.
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XV. Rostro del artesano. Imagen sobreexpuesta. Amador Calderén Coria. Remodelacién
?e la fachada de la iglesia. [Super 8] Acervo Privado.

XVI. El brazo converge con el cuadro y el arco de medio punto. Amador Calderén Coria.
Remodelacion de la fachada de la iglesia. [Super 8] Acervo Privado.
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XVII. Artesanos en la fachada de la cantera. Amador Calderdn Coria. Remodelacion de la
fachada de la iglesia. [Stper 8] Acervo Privado.

XVIII. Maestro artesano al fondo labrando la cantera, en primer plano sus trabajadores.
Amador Calderdn Coria. Remodelacion de la fachada de la iglesia. [SUper 8] Acervo
Privado.
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XX. Trabajadores, habitantes y artesano jalan una polea, al fondo, el pueblo de San
Juanico. Amador Calderén Coria. Remodelacién de la fachada de la iglesia. [Super 8]
Acervo Privado.
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XXI. Artesano sonrie a la cdmara. Angulo ligeramente contrapicado. Amador Calder6n
Coria. Remodelacion de la fachada de la iglesia. [Super 8] Acervo Privado.

XXII. Primer plano. Amador Calderon Coria. Remodelacion de la fachada de la iglesia.
[Super 8] Acervo Privado.
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XXIII. Albafil en la altura de la iglesia. Amador Calderdn Coria. Remodelaciéon de la
fachada de la iglesia. [Stper 8] Acervo Privado.

XXI1V. Cornisa labrada amarrada en la polea. Amador Calderén Coria. Remodelacion de la
fachada de la iglesia. [Super 8] Acervo Privado.
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XXV. Cornisa en un plano holandés. Amador Calderon Coria. Remodelacion de la
fachada de la iglesia. [Super 8] Acervo Privado.

XVI. Plano onirico al que hacemos referencia. Amador Calderén Coria. Remodelacion de
la fachada de la iglesia. [Super 8] Acervo Privado.
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