ANOTACIONES
SOBRE EL CINE INDIGENISTA

FRANCISCO TREMONTI

Desde principios de siglo casitodos los aspectos de nuestro mundo yde nues-
tra sociedad han pasado por el ojo curioso de la camara de cine o de video. Ciudades,
costumbres, delincuencia, amor, riqueza y pobreza, han sido plasmados de una forma
o de otra, mejor o peor, en pelicula o en cinta de video. En el presente, el tine se ha
puesto a investigar los grandes sucesos de la historia, nuestro pasado confuso, las
grandes batallas, continentes perdidos en el tiempo, tierras misteriosas, llevados ca-
si siempre de la pluma de escritores e investigadores famosos. El indigena latinoame-
ricano no podia escapar a este devorador afan de curiosidad. Por desgracia, del film
descriptivo con finalidad de estudio y conocimiento se ha pasado con mucha frecuen-
cia a la ficcién amarillista. La oportunidad del Hil Festival Latinoamericano de Cine de
Pueblos Indigenas fue propicia para suscitar estas anotaciones.

]

~ ACERCAMIENTO A LO EXOTICO

Las primeras peliculas cinematograficas que abordaron el tema del indigena
no pasaron de ser timidos ensayos etnograficos, basados en estudios de la épocade
corte antropoldgico, con fines predominantemente educativos. Generalmente se trata-
. badedocumentales maso menos cortos, filmados en 16 mm, blancoy negro, que mos-
traban al indigena y su habitat, la selva, siempre extrafia, y sus principales vias deco-
municacién, los grandes rios. Todos estos documentales presentaban, ademas, lafau-
nay floradel lugar, insistiendo siempre en lo mas llamativo e interesante para el espec-
tador. La clasica “Nanouk” de Flaherty sobre la vida esquimal es el antecedente de es- ‘
te enfoque. Lo que en un principio fue la-curiosidad, simples ganas de saber, de mos-
trar cosas y séresdesconocidos, se fue transformando hacia una manera de vivir pa-
ra algunos productores y la forma de hacer un pequeiio negocio. Pero para ello habi-
aque ser espectacular. Del blanco y negro se fue pasando al color. Ya no encontramos
simples peces en el rio tropical, sino tremendas piranas que devoran carne humana al
menor descuido. Serpientes venenosas, panteras y leopardos, bachacos traicioneros,
ingente cantidad de'monos, como elemento de distension, y el indigena siempre ame-
nazante. ‘ ' o : v

_ Muchas veces no se dice con palabras, pero se mantiene siempre latente la .
idea de la superioridad del blanco, inclusive del mero criollo, sobre la raza indigena,
acuyosintegrantes primitivos se les equipara con los animales salvajes de la selva, su -
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habitat, tan extrafia y misteriosa. Es lo exético, lo diferente de sus danzas y gritos, lo
que atrae y al mismo tiempo atemoriza. El indigena, para el cineasta, participa también
en gran manera de lo misterioso con sus rituales mégicos, sus shamanes y sus mitos.

De esta manera, lo extrafio, primitivo; lo misterioso, se convierten en tipolo-
gfas dentro del cine de las ultimas décadas ’ .

No podemos olvidar en este momento la representamén del universo que nos
traen las peliculas de “Tarzan”, tanto en las selvas africanas como en el amazonas. El
realismo que aparentemente muestran esta clase de peliculas se convierte inconscien- -
tementepara el piblico en unavisién etnocéntrica, blanca, colonialista, paternalista, en:
resumen, en una representacién ideolégica de la vida. Lo gue se apreciaba como ve-
rosimil llegé a constituirse en un discurso de heroismo, deiinteligencia y benavolencia
del hombre blanco, en contraste con la ingenuidad, ignorancia, primitivismo y-hasta
maldad natural del individuo no blanco. Cualquier grupo cultural o étnico diferente e-
ra tratado como barbaro, a veces con posibilidad de ser “civilizado”, otras muchas con-
denado al exterminio por su inadaptabilidad a los “mejores valores de la humanidad”.

Todo este tipo de peliculas, asi como los films "bang-bang” dél oeste norte-
americano, fueron creando un ambiente connotativo, sumamente negativo, en el que -
se mehosprecia al indigena, sus tradiciones y cultura, para mostrarlos a nuestros ojos
y de nuestros nifios como unos seres salvajes. Cémo podemos olvidar, en este pun-
to, la pelicula de Otto Preminger “The river of no return”, (1954), en el que se muestra
alos indigenas, con sus gritos, caballos y flechas, como figuras siniestras, recortadas -
sobre el horizonte, rondando en grupos completamente anarquicos. Después de una
luchacon los indios, en la que los blancos salieron ganadores, un ranchero le pregun-
ta a otro: "Por qué ser4 que los indios no.gustan de nosotros?”. Se da por supuesto que
la invasi6n y robo de extensas porciones de tierra indigena para explotarlas como ha-
ciendas o ranchos es una ¢osa completamente normal, no encontrando ninguna jus-
tificacién para la agresividad de los mismos. Por desgracia, la historia se escnbe siem-
pre con la pluma de los vencedores.

En el cine latinoamericano el cineasta boliviano Jorge Sanjunés trata deinver-
tir este proceso logocéntrico del blanco, convirtiendo en protagonistas al quechua o al
aymara (Ukamau). Pero aln en los mejoras documentales modernos, de corte antro-
polégico o educativo, se nota al indigena tomado desde afuera, como un simple artis-
ta invitado. Se caracterizan por su plasticidad, las tomas de las danzas y rituales, has-
ta la vida diaria del indigena, bien encuadradas e iluminadas. En muchos casos, cada
fotograma se podria convertir faciimente en una tarjeta postal, acompafiada siempre
de una narracién explicativay de cantos tribales. No se puede negar cierta simpatia ha-
cia el indigena y su forma de vivir, pero todavia predomina la perspectiva paternalis-
ta, el uso del entorno indigenay de la poblacién como marco en el que se sitian las ha-
zafas del blanco, sea éste actor o director. “La Misién” de R. Jofté (1986) ilustra bien
este cambio modermzante

ALGUNOS DE NUESTROS DOCUMENTALES VENEZOLANOS

De todo el panorama cinematogréfico venezolano quisiera sefalar, aunque
sea muy brevemente y de manera sintética, algunos de los documentos mas significa-
tivos de los ultimos tiempos que han abordado el'tema indigenista, ya sea por su ca-

'
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racter de denuncia o por la
expresividad .conceptual
de sus imagenes. Todos -
estamos conscientes de
sus limitaciones y caren-
cias, pero seguimos cre-
yendo que son.modelos
vélidos de documental de
denuncia, cineconceptual, .
‘reportaje'y recreacion ex-
periencial. - | .

“Yo hablo a Ca-~
racas”, .de Carlos Azpd-
rua, 1978, color, 19 minu-
tos. El cineasta se encon-
tré en la selva con Bainé
Yavari, un hombre madu-
ro, delgadoy vigoroso, y lo
propone como motivacion
de su film. Sentado sobre
unaroca con untabaco en,
la mano, rodeado de un
paraje casi idilico, todo verde, con una pequena cascada aI fondo el Shaman pronun-
cia un discurso de cuatro minutos, comenzando en su lengua nativa y traducido —en
off— a centinuacién, denuncia la presencia de extranjeros en su territorio y la explota-
cién y aculturizacién a las que son sometidos. Yavari su origen y el de sus tribus, que
habitan enraizados en una tierra “que habla en mi lengua”. Sefala la presencia de mi-
sioneros que se creen duefios de todo, quienes intentan arrebatarles sus creencias y
tradlcmnes en beneficio de otra religién, contradiciendo asi su propia forma de ser. “Pi-
do seguridad y defensa. Yo no reclamo otras tierras, sino solamente las que nos'per-
tenecen”. En medio de todo se trata de un grito de angustia para que se respeten sus
derechos y se permita a sus integrantes vivir en armonia con sus tribus. “Yo sé que to-
do esto es muy.dificil de entender, ya que en los actuales momentos-nos contradeci-
mos los unos,a.los otros. Somos culpab|es de la presencia de gente blanca mala en

nuestra comunidad”.

‘El discurso del cineasta comlenza con Ias imégenes Nos muestra los rios, la
selva virgen, cataratas. indigenas remando en una canoa, hamacandose, participan-
do en danzas rituales... es decir, libres. A continuacién vemos a los que han caido en
latrampa de la ciudad y sus vicios, indigenas vagando por las calles, manejando dine-
ro, victimas del alcohol, participando en ceremonias religiosas, catélicas y evangélicas,
en donde no hay degradacién aparente, a.no ser la vestimenta y usos occidentales. Ei

: autor no nos muestra aningun indigena mas, fuera del Shaman reiterando su “no acep-

”. Faltarian muestras de otros indigenas, otras tribus, que nos digan también lo que
plensan En este sentido el film de AzpUrua no deja de ser unilateral, pero lteno deun
angustioso |Iamado He ahi su validez. Manuel de Pedro nos ofrece tres peliculas, que
vienen a ser como una especie detnlogua no porque los documentales sean continua-

v
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cién uno de otro, sino porque conceptualmente constituyen una antitesis, una tesis y
una sintesis. Cada film es auténomo en si mismo, en la belleza.de sus imagenes, en
su acabado. Da la impresi6n de que después de terminado el primero, la intuicion del
cineasta necesita el segundo y después el tercero. “El extranjero que danza”, 1977,
“Trampas”, 1978, “Iniciaclén de un Shaman”, 1979. Nos encontramos. ante un ci-
ne conceptual, no por la profundidad de su reflexién, sino porque lanza preguntas ales-
pectador, sin esperar —en la mayoria de las ocasiones— una respuesta concreta. La
~ forma de pfesentacién del material documentado, -al ser distinta, convierte en distinto
al material mismo. ) a ‘ L -
.En "El extranjero que danza” y “Trampas” nos enfrentamos con una pregun- -
ta interesante y fundamental: ;se asume el teatro como vida o es la vida misma un te-
atro?. Paradégicamente, el cineasta nos presenta la pregunta de alguna manera—no
formulada asi—en el segundo documental (Trampas)y nos da algunas de las respues-’
tas posibles en el primero (El extranjero). En “trampas”, por ejemplo, se nos ofrece un
cine mas argumental que documental, en donde sobresale el punto de vista del film, del
cineasta, sobre la significacion natural del material que presenta. Nos lo dice la forma -
de distribucién de las imagenes, su divisién por capitulos, en los letreros sobre-impre-
sos que aparecen a lo largo del film. Son como las “trampas” que le hace la pelicula a
dichas imégenes. Entiéndase bien que no se trata de tomar a este documental por lo
que no es —un reportaje del Festival Internacional de Teatro— sino de apreciar labro-
ma ir6nica que constituye el mismo film, expresada magnificamente en imagenes, vi-
sual y emocionalmente, es decir, en cine. ' ) T
) “E| extranjero que danza” tiene como protagonista motivador al ODIN, ungru-
po norte-europeo de teatro que desfila por Petare y Curiepe con mascaras, tambores,
aullidos y zancos, que hace juegos con banderas, da saltos y cabriolas. Desde su pro-
pio punto de vista —trata de “descondicionarse” del significado de teatro en unasocie-
dad tradicional— espera una reaccién del publico al mismo nivel descondicionado de
sllos, trata de provocarlo para que participe. En Petare sélo se oyen risas, gritos y pa-
labras malintencionadas, en general. El pueblo de Curiepe sf participa, a sumodo, cre- .
ando una fiesta propia, en donde salen a relucir el ritmo y los tambores... y el-pueblo
baila. Con todo, no se realiza el.intercambio que hubiera esperado el Odin, Se podri-
a decir que son hechos simultaneos, pero aislados. Sin embargo, la representacion vi-
sual en el documental es muy buena —imagenes y sonido en directo—y sugestiva. Pe-
ro nada sabemos de lo que piensan el pueblo de Petarey Curiepe acerca de la repre-
‘ sentacién y su participacién en ella. Es una experiencia truncada.
* Cuando el grupo Odin se traslada al sur de Venezuelay toma contacto con los
indigenas Yanomami entramos en otro capitulo del experimento teatral propuesto. El
- documental nos presenta a los indigenas en el magnifico esplendor de su vida natu-
ral en la selva, tan enigimética como sencillay pacifica. Los dos grupos ponen en elta--
pete lo mejor de su repertorio. Los Yanomami nos resultan mas dificiles de descifrar,
ya sea por lo distinto de su lengua o por lo magico de su representacién mitica. En es-
te momento la voz en off nos aclara que el indigena emplea la mayor parte de su tiem-
po libre asistiendo a la representacién de leyendas y mitos, contados por shamanes a-
lucinados. Y, en efecto, asistimos también nosotros a la narracién de la leyenda del ti-
grey latortuga, alucinante escenificacién, contadaen off an el documental, lo que cons-
tituye verdaderamente un prodigio de actuacién. Asi presenciamos aqui cémo la vida
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se convierte en teatro magico. Pero la experiencia “imposible” que ha intentado el O-
. dintiene sus limites —reconocidos por el mismo grupo alfinal del film— experiencia lle-
vada a cabo, ademas, con un grupo humano amenazado de muerte, cultural y fisica-
mente, por la civilizacién. Con ello, el documental retoma su punto de vista inicial. Sin
.embargo, para saber algo més acerca de la vida representada como teatro, tenemos
que volver al Orinoco y a la tercera pelicula-de Manuel de Pedro. v
Con “Iniciacién de un Shaman” nos adentramos de nuevo en la selva virgen
—enigma, magia, leyenda y mito— con los espiritus —Hekura— dando sabor a todo.
En la primera parte del documental se nos narra la vida cotidiana del indigena, cons-
truccién de una curiara, la caza, la pesca, la churuata, con el trasfondo de convivencia
social que encierra. En medio de este escenario entra la leyenda de “la pantorrilla pre-
fada”, origen mitico de los Yanomami. Se nos introduce, también, en la figura y funcio-
nes del Shaman, maestro, curandero y brujo, el Gnico intermediario entre los' Hecura
y la comunidad, llenando a su vez el rol de trasmisor de la cultura popular comunitaria. -
Una vez aqui, el film se centra en el agobiante rito de iniciacién; llevado a cabo por el
Shaman principal sobre su propio hijo. El joven Rarowe es internado en la selva y “ais-
lado” de todo contacto, especialmente de mujeres, ya que los Hekura detestan el olor
de la vagina. Alli aprende el uso de hierbas y la preparacién de alucinégenos, especial-
mente importante para el desarrollo de su misién. La ceremonia continGa con los sha-
manes danzando, yendo y viniendo a su alrededor, invocando a los Hekura, invitando
aque los espiritus de la selva posean el cuerpo abandonado de Rarowe, completamen-
'te drogado para la ocasién. Y vemos de nuevo la vida expresada en teatro magico, u-
narespuesta mas a las preguntas del realizador de las dos peliculas anteriores. Pre-
senciamos la representacion como espectdores de primera fila, con la cAmara introdui-
cida en el mismo espacio como un simbolo méas del ceremonial —medios y primeros
planos— sin que sea en ningiin momento un elemento perturbador de la magia del ri-
to. Termina el documental con Rarowe regresando de la selva convertido ya en Sha-
-man, un pedazo de la realidad misma, contemplada por todos, de la vida especial de
los Yanomami. Nos queda, sin embargo, la innegable densidad de la experiencia vivi-
da, la reflexién sobre la otredad indfgena, que nos resulta a nosotros como un algo i-
nalcanzable, deseado, oero lejano de nuestras ciudades supuestamente civilizadas. Si
Azplrua amplifica la voz del indigena, Manuel de Pedro revela su individuacién cultu-

ral. : :

v
"

“PASAR LA PALABRA”

Esimportante considerar, antes de pasar adelante, lo que Julio E. Mirandalla-
ma “pasar la palabra” (Cine y Poder en Venezuela -Universidad de Los Andes - Octu-
bre 1982). En el cine de las épocas anteriores, sobre todo de los afios 60, el documen-
tal era tomado como un instrumento al setvicio de la politica o de la antropologia so-
cial, considerando muy poco a las comunidades quetratabade reflejar. En el documen-
tal de los afios 70 se intenta “pasar la palabra” a los mismos individuos que integran el
film, de tal manera que las comunidades pudieran expresarse a sf mismas y verse re-
flejadas en Ia pelicula final. Pero surgen muchas preguntas al respecto que deberfa-
mos poder responder, antes de sentenciar que en efecto estamos pasando la palabra.
Por ejemplo, ; quieny en base a qué criterios escoge la comunidad en cuestién?. ¢ Se

4
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guia el realizador por criterios objetivos de problemas urgentes, de oportunidad social
o politica, respondiendo a una especie de mandato social?. Ya que, obviamente, todos
los miembros de una comunidad no pueden hablar ;c6mo se selecciona a quienes lo
hacen? ; Tiene la comunidad algiin medio de control o de correccién del discurso de
sus representantes y se admiten elementos disidentes? ;,Quién seleccionay monta el
material y en base a qus criterios?. Estas y otras muchas preguntas que se pudieran
hacer resultan, al final, un poco dificiles de responder, pero a la vez de escamotear.
Lo cierto es que muchas comunidades no se muestran “lo mismo”, naturales,
en presencia de una cdmara, lo que conlleva una labor previa de acomodacnén al me- -
dio que se va a utilizar. En el caso de algunos documentales de los Gltimos afios se ha
tratado de actuar asi; inclusive, son las propias comunidades las que ven primero el
film, pero ;se sienten reflejados alli?. En ninglin caso la comunidad participa en la es-
critura del guién, aunque si de alguna manera en su colaboracién, suministrando- par-
te de la informacién necesaria, eligiendo temas o escenarios. Por desgracia, general-
mente su expresién queda férreamente enmarcada en el discurso del cineasta mismo,
que estructura el material en secuencias argumentales, descriptivas, o en simples ca-
pitulos. Son muy pocos los documentales en los que la expresién de la comunidad no
se siente mediatizada por la labor'del cineasta, sin contar el efecto que puede causar
la elaboraci6n de la banda sonora. No cabe duda, sin embargo, que muchos de estos. -
documentales han servido, aunque de forma mediatizada, a que algunas comunidades
pudieran hablar de su vida, de sus necesidades mas perentorias, que se expresaran
de alguna manera. Trat4ndose de los indigenas, es cierto que ahora sabemos més so-
bre su manera de vivir, su historia, sus ritos sagrados y mitologia en general. Pero na-

. ‘dade todo esto se puede considerar como suficiente; ni siquiera el esfuerzo de Pablo

de la Barra, cuando acompaia procesos de autogestién ("Ventuari”).
EL SHAMAN DE LA ERA ELECTRONICA

Cuando el indigena filma o graba en vadeo al mdigena la situacién cambia ra-
dlcalmente Ahora sf es mas facil pasar la palabra con fidelidad, de tal manera que las
diferentes tribus se puedan encontrar a sf mismas en la pantalla o el televisor. Pero es-
to Gitimo no es nada f4cil, dado el abismo tecnoléglco que nos separadelindigena. Aun-
que se ha comenzado a marchar en este camino, es légico afirmar que la mayoria de
los documentales sobre los grupos ind fgenas de América Latina son producidos por an-
tropdlogos o cineastas no indigenas, quienes refuerzan en sus peliculas, aun sin que-
rerio, los estereotipos seculares que existen sobre ellos (Revista Américas, N2, 1989).

Los indigenas quieren decidir cuales serén los aspectos de su vida que deben
documentarse y quieren que ese testiménio visual sea auténtico. lanucula Rodarte, un
indigena Kamayura de’ la reserva del alto Xingd, en la Amazonia, afirma enfatico: "El
hombre blanco que nos filma tiene su propia interpretacién de los hechos, determina-
daporlo que ha estudiado. Lo que é muestra acaso seainteresante y bastante fiel, pe-.
ro hay una gran distancia entre la visién que el indio tiene de su culturay la interpre-
tacién que de ésta hace el hombre blanco. :

Enlas peliculas de fos indios no habré errores de interpretacién”. Por primera vez

se autoexpresaran con imagenes, facilitadas por una tecnologfa mas amigable como

es la del video. El pais de nuestra América, pionero en ofrecer una cdmara al indige-
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na, ha sido Brasil. La conversién al mundo de la electrénica nacié de-una profunda des-
confianza por todo lo que no fuera indigena. Se cita el caso de Mario Juruna, un caci-
que de latribu Xavante, quien cansado de escuchar las promesas no cumplidas de los - -
tuncionarios con quienes se entrevistaba en Brasilia, comenz6 a concurrir a sus entre-
vistas con un grabador: Cuando las promesas eran olvidadas, Jurana hacfa llegara los
periodistas un cassette con la grabacién de la conversacién. La metodologia emplea-
da, el uso de los medios, dio resultado y convencié a los indigenas. Este fue nada mas
el principio. De ahf pasamos .al uso cada vez més frecuente del grabador el sonidoy
el video.
- Latribu Kalapé es una de las que mayor experiencia ha tenido con e| vndeo
Su primera cdmara la consiguieron a raiz de una disputa que mantenian con méas,de
5.000 mineros, que habfan invadido sus tierras en busca de oro. Una vez que dichas
Jlierras fueron demarcadas por el gobierno, mediados de 1985, se celebré una ceremo-
‘nia en la cual los indigenas admitieron de nuevo a los mineros en régimen de arrenda-
miento. Uno de ellos quiso grabar el acontecimiento sin su permiso. Confiscaron la ca-
maray aprendieron a usarla. No hace mucho compraron su segunda camara y un be-
tamax con el producto de sus comisiones. Los cuatro indigenas que conocen el equi-
" po Viajan constantemente de aldea en aldea conun generador a gasohna un televnsor
"~y su betamax. Pasando :
sus videos se puede com-
probar los fascinante que
es para estos indigenas,
no sélo ver televisién por
+ primeravez, sino contem- |
" plarse a sf mismos en la
pantalla.
“Si los indios va-
. mos a una aldea a filmar
" no hay problema”, explica |
Paulo Paiakan, dirigente
de la tribu, “pero cuando |
un blanco trata de sacar
fotografias o rodar unape-
licula no les gusta en ab-
soluto”.Posiblemente cre-
en, con toda razén, que
susfotografiasy documen-
‘tales van aserusados.con |
fines extrafios. También -
cuenta el hecho de cue .
para muchos - indigenas,
cuando- alguien les saca
. unafotogratia, les roba su
_esplritu. Esos temores se -
aplacan- sélo cuando un
hermanoindigenalescon-
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vence de que eso no es asi y de que pueden cooperar. La mayoria o hace. ,

Sin embargo, algunas tribus que no han podido conseguir financiamiento pa- |
ra comprar un equipo de video, pueden acudir a fuentes externas para la grabacién de
sus ceremonias. Este es el caso del fotégrafo Vincent Carelli, quien inicié en Sao Pa-
olo un proyecto, denominado “Video en las aldeas”, aprovechando la ayuda financie-

" ra-europea de que disponia. La relacién estrecha y de confianza que ha logrado Ca-
relli a lo largo de los afos con diversas tribus le ayuda a mostrar sus propias ceremo-
nias y acervo cultural, de cuya conservacuén los indigenas- estan mas conscientes y
mas interesados.

Es lo que sucedié con un documemal de 16 minutos que Carelli grabé apro-
pésito de un rito de iniciacién femenina, celebrado por los indios Nabinquara, en el es-
tado de Mato Grosso. Nos muestra a los habitantes de una aldea escoltando a una jo-
ven a la salida de una churuata, en donde habia sido continada hasta alcanzar la pu-
bertad. Los hombres y mujeres dé la tribu, vestidos mas bien a la usanza becidental,
danzan y bailan al son de instrumentos mientras la joven:es presentada como mujer.
Cuando terminaron y pudieron contemplar la grabacién, comenta Carelli, “no les gus-
t6 en absoluto lo que vieron. Dijeron que estaban sobrecargados de vestimenta y es-
casos de pinturas en sus caras, de modo que decidimos grabar otra vez” (Revista A-
méricas, ibid). Cada vez se va sintiendo mas la necesidad de ir preservando ceremo-
nias y costumbres que estan desapareciendo rapidamente. Asi, los indigenas de la tri-
bu Xavante pidieron a Carelli que tomara las escenas de un festival que tendré lugar
préximamente y que se celebra solamente cada quince afos. .

La celebracién en Brasil del Il Festival Latinoamericano de Cine Indigenafue
contrariamente a lo esperado, un gran motor para el incentivo de este movimiento in-
digenista de video. Solamente dos de las 49 peliculas y diez de los 32 videocassettes
fueron producidos por indigenas. Para corregir estadisparidad, los productores del fes-
tival llevaron a cabo un seminario de produccién de peliculas y video —el primero de
su tipo en América Latina— para 30 indigenas de 12 paises. Sin embargo, compren-
demos que no es tarea facil. El costo de los equipos, tanto de video como de filmacién,
sigue siendo altoy los cursos especializados para su manejo sélo se dictan en las gran-
des ciudades. El FUNAI, urio de los pocos’organismos oficiales que colaboran en es-
ta labor, ofrece sus escasos recursos para la formacién y dotacién de equipos a diver-

‘sas tribus, no pudiendo garantizar, sin embargo, una total libertad de expresién al in-
digena. Algunas fundaciones internacionales acuden también en ayuda de algunos
proyectos independientes, pero son todavia pocos los indigenas que gozan de este pri-
vilegio. Con todo, el camino esta trazado y hemos comenzado a recorrerlo.

il FESTIVAL LATINOAMERICANO: CARACAS, 19#9

Importantes cineastas, antropélogos, educadores, periodistas, miembros de
distintas comunidades indigenas y diversas persohalidades extranjeras se dieron cita
en Caracas, del 12 al 16 de octubre, para llevar a cabo el lll Festival Latinoamericano
de Cine de Pueblos Indigenas, en un clima de intercambio y confrontacién permanen-
te. La concurrida asistencia tuvo ocasién de ver ta exhibicién de un poco menos de 60
peliculas y videos, realizados por cineastas y antropélogos europeos, latinoamerica-

_nos y norteamericanos, sobre las costumbres y vida cotidiana de los pueblos indige- -

.
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nas de nuestro continente.

También estuvieron en exhibicién videos y traba;os filmados por los propios
mdigenas los cuales nos ofrecen una mirada “desde adentro”, como sujetos —y no ob-
jetos— del hecho cinematografico. Paralelamente a la exhlblmén filmica se organiza-
ron diversos seminarios, foros, exposiciones bibliograficas, fotograficas y de Arte Indi-
gena. Fue una experiencia sumamente interesante asistir al seminario “imagen e In-
dianidad” sobre antropologia visual. En los locales de la Fundaci6n Celarg, Casa R6-
mulo Galleges, no hubo sitio suficiente para acomodar al ciclo de foros, organizado pa-
ra el evento. Pudimos conversar con los distintos paneles sobre “El cine y el video ;al

‘alcance del indigena”: “Los Gltimos adelantos en video: alcances y limitaciones™: “Los:
medios audiovisuales como recurso de promocién, registro e informacién de los pue-
blos indfgenas”™. “El cine, costos y alternativas.de produccién en América Latina”y “Po-
sibilidades de capacitacién en el manejo de recursos audiovisuales en los sectores in-
digenas de América Latina”. .

La historia del Festival Latinoamericano de Cine de los Pueblos Indigenas es
corta pero llena de substancia, prefiada de ilusiones y esperanzas. El primero tuvo lu-
gar en Ciudad de México, 1985, en donde se presentaron alrededor de 100 produccio-
nes, distribuidas en cine y video. Sin embargo se pudo constatar que los trabajos re-
alizados por los propios indigenas, sobre todo latinoamericanos, escaseaban signifi-
cativamente en nimero y calidad. En el It Festival —Rio de Janeiro, 1987—se presen-
taron algo més de 80 producciones, disminuyendo un poco el niumero exhibido en la
edicion anterior, pero aumentaron un poco los trabajos realizados por los propios indi-
genas latinoamericanos: dos peliculas y diez videos.

La lil edicién, celebrada en Caracas, octubre de 1989, desperté sumo mterés
en los diversos medios profesionales y cientificos. Se enviaron invitaciones especia-
les a méas de 100 organizaciones indigenas de América Latina, Estados Unidos y Ca-
nad4, asf como también a destacados antropdlogos, realizadores y catedréaticos euro-
peos. Asistié como invitado especial el escritor colombiano Gabriel Garcia Marquez,
Prémio Nobel de Literatura, cuyas novelas a menudo tratan temas indigenas y que en-
cabeza la Fundacion del Nuevo Cine Latinoamericano. La BBC de Londres, Granada
Televisién del Reino Unido y Rete ltalia enviaron al festival sus Gltimas realizaciones,
junto a otros productores de diversos pafses europeos. Los trabajos indigenas presen-
tados fueron mucho més numerosos que en ediciones anteriores, por lo que el futuro

“en este camino parece prometedor.

- Ya que el festival no era algo oompetmvo. ensu més correcta expresu&n, si-
no un evento en el que <& necesitaba sobre todo participar y compartir, el jurado no re-
partié ninglin premio en metalico, sino s6lo menciones. Fueron galardonados con la
Mencién principal tres films en igualdad de condiciones: “Jach’atatalan”, de Eduardo -
L6pez (Bolivia), “Sahuari”,de Maria A. Calle (Ecuador) y “Ete Indiena Geneve de Volk-
mar Ziegler (Suiza). Con Mencién Especial fueron seleccionados “Yapallag”, Alberto
Muenala (Ecuador) y "Pelea de Trigres”, Alfredo Pontella (México). Con una Mencidn
fueron distinguidas las peliculas “Perij4, tierra viva”, de Leonardo Martinez (Venezue-
la) y “Hablan los Yanomami de Brasil”, de Volkmar Ziegler (Suiza). También obtuvie-
ron su reconocimiento “Pemp”, Vincent Carelli (Brasil), “El Shaman y el aprendiz”, Ho-
ward Reid (Inglaterra) y “Altamira, primer encuentro amazénico”, de Neville D’ Almeda
(Brasil). No sé si sera extrafio admitirlo, pero también estuvieron en exhibicién varios

48 . '



cortos animados. Entre ellos se seleccioné a “El mito de Perib6”, de Alonso Toro (Ve-
nezuela) y "Watunna”, de Stacey Steers (USA). Parafinalizar, El Consejo IndigenaNa--
cionalde Venezuela otorgé una Mencién al video “Ventuari, un lugar de libertad”, de Pa-
blo de la Barra (Venerela) y “Convivencia”, de Liliana Blaser (Venezuela). Por Gitimo,
hay que hacer constar que el jurado estuvo constituido por una mayorfa indigena: No- .
elf Pocaterra (Wuayuu, Venezuela), José Luis Gonzélez (Pemén, Venezuela), Liborio
Guaruya (Baniya, Venezuela, Gustavo Guayasamin, (Ecuador) Eduardo Bryce (Peru)
y Ennio Di Marzo (Venezusla).

Una'vez concluidas las deliberaciones, el jurado consuderé Ppertinente emitir
las siguientes sugerencias: '

a) Que los organizadores del IV Festival de Cine de los Pueblos Indigenas so-
‘métan a seleccién el contenido de las realizaciones, independientemente del formato
en que sean presentados. .

b) Que los autores y productores de los documentales part|c1pantes ylos dlrec-
toresy organlzadores del lll Festival faciliten a las organizaciones indigenas la obten-
cién de dichos documentales, para que puedan contar con esa valiosa y eficaz herra-
mlenta para el trabajo de base con las comunidades indigenas.

c) Que la Biblioteca Nacional de Venezusla reciba las copias de los documen-
tales en comodato y se encargue de su archivo, conservacién, catalogacién, reproduc-
cion y difusion de las realizaciones. Ademas se solicita que, a través de su red de bi-
bliotecas publicas, esp=cialmente las ubicadas en zonas indigenas y en coordinacién
con el Movimiento Indiyena Organizado de Venezuela, establezca un programa para
la proyeccién de estos documentales en las diversas comunidades indigenas del pa-

- fs. o ‘ ' L

Entre el rescate de una memoria con riesgo de perdersey la iniciativa de au-
toexpresién indigena hay una gran diferencia, pero parece haber llegado lahorade su-
mar ambos procesos y esfuerzos

§
1



