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ABSTRACT: With the present work, a historical review is made
and the analysis of the sociohistorical and political circum-
stances in which the nationalist ideology and identity con-
figuration is subscribed, although we consider that this not
only enabled the promotion of certain national projects. It is
also supported to explain the emergence of Mexican indige-
nous cinema and specifically the one made in Michoacén, as
well as its distinctive features. For this purpose, the following
historical moments have been contemplated: 1. European
aesthetics as a model to follow in the first records of the in-
digenous and the indigenous at the end of the 19th century.
2. Post-revolutionary national reconstruction. 3. Institutional
and intellectual indigenism as a guide for national projects.
4. Ethnographic cinema and television, new reinforcements
for Mexican indigenism. S. Neoindigenism and community
production: first indigenous look and emergence of a deco-
lonizing discourse. 6. Teleological features of Michoacan in-
digenous cinema.
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INTRODUCCION

1 cinematégrafo llegd a México en 1896, en una etapa crucial para

la construccion de una nueva patria, suceso que coincide con el

desarrollo de la primera etapa del indigenismo, la cual nace como
una estrategia del Estado para dirigir su relacién con los pueblos indigenas.
Acaecida la Revolucion, y con la efervescencia del nacionalismo, da inicié
la segunda etapa indigenista que en mucho abreva de las ideas de Ignacio
Manuel Altamirano, de las politicas publicas enfocadas a lo educativo y lo
cultural, ademads de las iniciativas de algunos intelectuales, es el caso de
José Vasconcelos, Manuel Gamio, Moisés Séenz, Alfonso Caso y Gonzalo
Aguirre Beltran. Lo anterior responde a que después del movimiento ar-
mado fueron evidentes los fines politicos sobre los que gravitaba el impetu
por reescribir la historia agraria y sobre todo la nacional; si bien, los nue-
vos regimenes revolucionarios necesitaban ser legitimados y estar adscri-
tos a una importante tradicién histérica, de ahi la premura por construir
un proyecto de grandes dimensiones, capaz de alcanzar la unidad nacional
y de proponer la definicién de los simbolos de una identidad cultural ho-
mogénea alcanzable con la desindianizacion. Para tal efecto, las politicas
indigenistas destacaron por su enfoque integracionistas, asimilacionistas
y paternalistas.

Esto abre un resquicio para argumentar que ciertas formaciones
discursivas y no discursivas, pertenecientes a posturas oficialistas enca-
minadas ala busqueda y definicion de lo mexicano, comunes desde la con-
solidacion del Estado mexicano, se han logrado transcribir —proceso de
trasncodificacién— para ser representadas en algunas obras filmicas, so-
bre todo de corte indigenista,' que fueron apoyatura para difundir la ideo-
logia nacionalista.

En ese sentido, el proceso histdrico estd ligado a la experiencia, donde
la transformacién y la conservacién de lo dado conviven y se expresan con
visibles antagonismos en el terreno de lo simbdlico y lo cultural. Esto no
s6lo ayuda a comprender la manera en que el uso de la historia constituye
el consenso hegemonico, también sirve para descifrar posibles formas para
que a través del cine se puedan modelizar sucesos sociales y politicos para
la conformacién de una adscripcion identitaria. De ser asi, el cine se puede
concebir como un instrumento ideologizante, cuyo proceso creativo no ha
estado exento de tensiones, contradicciones y sesgos ideoldgicos, toda vez
que se entrecruzan ideas de diverso orden en torno a la construccion y uni-
dad nacional; para muestra los binarismos tradicién/ modernidad, rural/
urbano, donde la representacién y concepciones de lo indigena y los indi-
genas se ha caracterizado por sus ambigiiedades y zigzagueantes visiones.
Esto es evidente al menos hasta la entrada de las politicas neoliberales que
se consolidaron durante el gobierno salinista, y que dan por terminadala se-
gunda etapa indigenista, para dar por iniciada la tercera etapa llamada neo-

Nos referimos al cine indigenista como aquel realizado por directores no indigenas, pero
que abordan tematicas que refieren a las culturas indigenas.
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indigenismo, en cuyos bordes nace el cine indigena
mexicano del que participan creadores michoacanos
(purhépeha).?

Empero, en pocos afos, los creadores indigenas
abandonaron la tutela del Estado, y a partir del 2000
de manera auténoma empezaron a producir cine, el
cual nos hemos preguntado cémo clasificarlo y des-
cribirlo. Después de su estudio entendemos y coin-
cidimos con Gabriela Zamorano Villarreal, que para
acercarnos a él es fundamental concebirlo no como
un proyecto esencialmente étnico, sino como un
complejo proceso histérico y politico en el que los
imaginarios nacionalistas, regionales y raciales se han
reproducido, recreado y transformado,’ ya que los
grupos indigenas a través del cine comenzaron a dar
su propia autodefinicién, cosmovision, formas de or-
ganizacion, principios éticos y morales que los rigen,
asi como las expectativas de futuro que cifran a partir
de sus circunstancias de vida.

De ahi la importancia de hacer con el presente
trabajo una revision, un andlisis, de las circunstan-
cias sociohistéricas y politicas en que se suscribe
el ideario nacionalista y su configuraciéon identita-
ria, si bien consideramos que esto no so6lo posibi-
lité la promocién de determinados proyectos de
nacion. Lo expuesto también nos permite explicar
el surgimiento del cine indigena mexicano, especi-
ficamente el realizado en Michoacdn, asi como sus
rasgos distintivos.

ESTETICA EUROPEA: UN MODELO A SEGUIR

Al hacer una revision de la historia del cine encon-
tramos que los primeros registros filmicos que se
realizaron en México de los indigenas y sus condi-
ciones de vida datan de los ultimos afios del siglo
XIX, en cuyas producciones resalta la diversidad
cultural, el folclor y una imagen poco fidedigna de
ellos. En gran medida se debe a la influencia euro-
pea, ya que en 1896 los hermanos August y Louis
Lumieére enviaron a Gabriel Veyre y Ferdinand Bon
Bernard para operar el cinematdgrafo, ademds de
llevar a cabo filmaciones en el pais. La primera vista

% Llamamos cine indigena al realizado por miembros de co-
munidades indigenas.
3 Zamorano, "Entre", 2005.
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la llamaron Grupo de Indios al pie del Arbol de la No-
che Triste. El resultado fue la creacién de estereoti-
pos indigenas que ya habian sido determinados por
la pintura, el grabado yla fotografia. Al respecto, En-
rique Florescano ha senalado que dicha filmacién
evoca los grabados de Frederick Catherwood, reali-
zados a mediados del siglo x1x, producto de un viaje
por Centroamérica, Chiapas y Yucatin; en ellos se
pueden apreciar monumentos mayas ataviados con
escenas costumbristas. También son referencia las
fotografias tomadas a indigenas de varias regiones
de México por Charles B. Waite y Winfield a fina-
les del siglo x1x y principios del xx,* o el trabajo del
explorador Carl Lumholtz, quien durante el mismo
periodo se asentd en el noroeste de México y cred
imédgenes de la poblacién indigena, a las que les dio
una orientacién naturalista, trabajo que es conside-
rado como el primero de tipo antropométrico.®

Empero, no sélo esto defini6 el devenir del
cine en general y el indigenista en particular, tam-
bién influyé la creacion y diseno en algunos paises
europeos de tarjetas postales ilustradas. Asi preten-
dian hacer una interpretacién vigorosamente folclo-
rista y clasista, o un tanto exdtica sobre las culturas
indigenas pertenecientes a los paises con menor
desarrollo, como sefiala Fernandez,’ lo cual sirvié
para organizar a las sociedades en tipologias. Esta
influencia se percibe claramente en la pelicula Desa-
yuno de indios (1896).

Por otro lado, en comunién con la idea de mo-
dernidad, a inicio del siglo xx se percibe la emergente
cultura media y la industrializacién, asi como su im-
pacto mundial. En cierta medida, a esto responde que
el gobierno de Porfirio Diaz decidiera impulsar un na-
cionalismo hegemonico-liberador regido por un en-
foque cosmopolita y modernizador de la nacién. De
ahi la pretension de aniquilar las culturas indigenas,
o bien, brindarles educacién para que se pudieran in-
tegrar mejor a la sociedad nacional. De igual manera,
fueron evidentes los vaivenes de las modas artisti-
cas; se replicaron algunas de las principales corrien-
tes artisticas europeas: neoclasicismo, romanticismo
nacionalista y modernismo. A semejanza de lo acon-
tecido en Europa, el romanticismo fue difundido en

4 Florescano, Imdgenes, 2008, pp. 198-201.
Vazquez, Montafias, 1997, p. 172.
Fernéndez, “Memoria’, 2002, p. 171.
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México por grupos sociales tradicionales —intelec-
tuales y artistas que no crefan en los principios del
desarrollo industrial— que defendieron el carécter, la
idiosincrasia y el espiritu de la sociedad nacional; ylos
modernistas —quienes si crefan en la universaliza-
cién de la civilizacién y refinamiento de la cultura oc-
cidental— que estaban a favor de lo cosmopolita, el
progreso y el individualismo. Los pintores Saturnino
Herrén y José Maria Velasco; los escritores Ignacio
Manuel Altamirano, Vicente Riva Palacio, Guillermo
Prieto y Manuel Gutiérrez Néjera, entraron paulati-
namente en esa sinergia.”

Cabe argiiir que, durante el porfiriato (1876-
1910), se dio continuidad al esquema educativo y
cultural que pese a las abrumadoras necesidades so-
ciales con esmero habia sido impulsado por Juarez.*
No obstante, la funcién pragmética de la educacion
fue un tanto periférica, si hablamos de difusion del
conocimiento y conciencia nacional que requeria
el pais para lograr una eficaz integracion y, por tanto,
la construccion de un Estado-nacién.

Ricardo Pérez Montfort expresa que a finales
del siglo x1x, lo moderno tenia una carga de mejo-
ria, si bien, al pertenecer alos sistemas de produccién
capitalista era un sinénimo de civilizacién, que ade-
mds se entendia como un trance del mal al bien, es
decir, de la ignorancia a comprender la ciencia, de la
barbarie a la civilizacidn. Por tanto, el suefio de mo-
dernidad implicé la exclusion de los sectores que no
estaban dispuestos o por sus condiciones no podian
incorporarse a la vida actual o, mejor dicho, estar a
la altura de los tiempos. Aunado a eso, Diaz, apo-
yado por un sector que era favorecido por el Estado,
ordeno un estudio para descifrar cudles eran los fac-
tores nacionales que podrian impedir la entrada de
México al mundo contemporaneo. Llegaron ala con-
clusién de que “las conductas de lo populacho, plebe
o pueblo bajo” eran los causantes del atraso por ser
grupos mayoritarios; eso fue nombrado “patologias

7 Manrique, Historia, 1986, t. 11, p. 30.

Durante el siglo x1x fueron creadas leyes y reglamentos
en materia educativa, pero su aplicacion fue limitada y accidenta-
da, pese a todo el Articulo 3° de la Constitucién de 1857, la Ley
de Instruccién Publica del 27 de diciembre de 1865 —duran-
te la transitoria monarquia de Maximiliano de Habsburgo— y la
Ley Orgénica de Instruccion Publica de 1867 —bajo el gobierno
juarista—, que sirvieron de sustento para desarrollar el modelo
educativo vigente hasta el inicio de la Revolucion de 1910.

sociales intrinsecas que era importante combatir para
impulsar la modernizacién”’ A la tarea se sumaron
antropologos, educadores, abogados, biélogos, mé-
dicos, crimindlogos, moralistas y artistas, entre ellos
literatos y pintores de academia. Muchas de las accio-
nes emprendidas fueron con el fin de encumbrar al
régimen para establecer el control de esos sectores
mayoritarios. Sin embargo, lo tnico que lograron fue
establecer con mayor claridad las diferencias cultura-
les, raciales y morales entre las clases bajas. De forma
paralela, se exalto el pasado indigena en artes como
la escultura y la arquitectura,'® aunque en general du-
rante el transito del juarismo al porfiriato, las artes y
la cultura ahondaron en las raices histdricas, y pese a
todo no se les dio un verdadero reconocimiento.

Al mismo tiempo, el gobierno porfirista re-
cibié el apoyo de la clase intelectual considerada
la élite guia del pueblo. Asi, la novela histérica, el
costumbrismo y el realismo romdntico delinearon
versiones especificas de México; la historia, la ar-
queologia, la sociologia y la educaciéon tomaron
como bandera el positivismo que se profesé ala par
del modernismo mexicano, encabezado por Justo
Sierra (secretario de Instruccion Ptblicay Bellas Ar-
tes de 1905 a 1910), Gabino Barreda, Emilio Rabasa
0 José Ives Limantour, quienes coinciden en que la
reestructuracion educativa y su vinculo con la tradi-
cion cultural son el nucleo de laidentidad nacional y
la soberania que llevaria a una transformacion de lo
nacional, pero siempre cefiida a los intereses de las
clases dominantes.

La creacién filmica no se quedé al margen. A
tal efecto, se desarroll6 una cinematografia que Au-
relio De los Reyes reconoce como la primera etapa
nacionalista del cine que va de 1987 a 1915, y que
tiene su antecedente en el nacionalismo decimond-
nico basado en teorias que apostaban por el arte —
sobre todo la literatura y pintura— que pusiera en
alto a México en el exterior.!' Se decia que era un

®  Dérez, “Pueblo’, 2005, pp. 58, 60 y 72.

10 Para estar a la altura de las naciones cultas del mundo, du-
rante la década de 1890 el gobierno porfirista impulsé lallegada de
capital extranjero; para muestra, la llegada de un namero impor-
tante de arquitectos extranjeros, quienes trajeron los nuevos esti-
los y materiales de construccion, sobre todo franceses e italianos.
Al respecto, se puede consultar a Manrique, Historia, 1986, t. 11.

Era un remanso del triunfo de los liberales sobre los con-

servadores efectuado después del acaecido segundo imperio en
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arte con idea; captaban los bellos paisajes, imdgenes
costumbristas y los tipos nacionales.'> Por ejemplo,
“la pintura debia estimular el sentimiento patrio.
[ ...] Los escritores podfan aceptar influencia de co-
rrientes extrafas —romanticismo, realismo o na-
turalismo—, pero sus argumentos debian nutrirse
de la realidad nacional como lo afirmaba Ignacio
Manuel Altamirano”!* No obstante, la orientacién
del cine sufrié cambios durante el desarrollo de la
Revolucidén, toda vez que pasd de centrarse en el
paisajismo y el documental de la vida cotidiana, al
registro de las acciones armadas y sus enfoques po-
liticos.

LA IMPRONTA REVOLUCIONARIA,
A RECONSTRUCCION NACIONAL
Y LA INSTITUCIONALIZACION DEL INDIGENISMO

Después del torbellino revolucionario, la recons-
truccién de la nacién era uno de los proyectos
prioritarios para los gobiernos que encabezé el
victorioso Venustiano Carranza —en 1915-1917
de facto y de 1917-1920 constitucionalmente—.
Como resultado, el pais entr6 en la etapa que llama-
remos institucionalizacion del nacionalismo (1917-
1940), y con ello del indigenismo. Ahi el sistema de
ideas y discursos se combinaron con acciones orien-
tadas a la defensa de la soberania politica y econé-
mica, asi como a la autonomia diplomética y a la
identidad cultural.** En correlacién con lo ultimo, y
con el objetivo de brindar educacién a la poblacién
indigena, durante la presidencia de Obregén, la Se-
cretaria de Educacién Publica (SEP) cre6 en 1921 el
Departamento de Educacion y Cultura para la Raza
Indigena, que después se llamé Departamento de

1867. En ese periodo los pintores reproducen pasajes de la historia
nacional para moralizar a la poblacion.

12 Esto también se reflejé en las revistas culturales y las ilus-
traciones y grabados.

13 Delos Reyes, Medio, 2011, p. 35.

4" Antafio, predomino la idea de que la condicién esencial
del nacionalismo era el Estado, por ello hablar de nacionalismo
implicaba decir nacionalismo de Estado. Gellner y Hobsbawm
difundieron esa postura. A finales de 1970, comenz6 a ganar im-
portancia la tesis, segtn la cual, la condicién fundamental del na-
cionalismo era la nacién, no el Estado, como argumenta Smith.
Para mayor informacién remitase a Gellner, Naciones, 2001; Hobs-
bawm, Nations, 1990; Smith, Nationalism, 2001.
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Educacién y Cultura Indigena. No olvidemos que
por aquellos afos la palabra nacién alcanzé otra
connotacién. Ahora representa todo un discurso
unificador, lo cual se conecta con el cine entonces
silente, porque muchos de los filmes se enfocaron
principalmente en la exploracién del distintivo y
unidad nacional.

Era el surgimiento de lo que De los Reyes
denomina la segunda etapa nacionalista del cine
mexicano,'® encabezado por Manuel de la Bandera,
Enrique Rosas y Mimi Derba, y que fue represen-
tado a través de la ficcidon, mitos, héroes y culturas
indigenas, como se aprecia en las cintas: Tepeyac
(José Manuel Ramos, Carlos E. Gonzélez y Fer-
nando Siyago, 1917), Cuauhtémoc (Manuel de la
Bandera, 1919), De raza azteca (Guillermo Calles
y Miguel Contreras Torres, 1921) y El indio yaqui
(Guillermo Calles, 1926). De la misma manera se
rescatd la concepcion del indigena precolombino
que forjo imaginarios de las culturas indigenas mas
alla de las fronteras. Sirven de ejemplo las cintas
Tiempos mayas (Carlos Martinez Arredondo, 1914)
y Tabaré (Luis Lezama, 1918)." Otro elemento vi-
sual que influyé en las formas de ver y representar
a los indigenas fue el muralismo mexicano, encabe-
zado a nivel nacional por Diego Rivera, Clemente
Orozco, el Dr. Atl y Rufino Tamayo, ' y en Michoa-
can por Alfredo Zalce, corriente que se nutri6 de las
ideas socialistas rusas, y que buscé con el arte lo que
De los Reyes denominé el “resurgimiento del arte
autéctono”'®

Debemos agregar que en la década de los anos
treinta del siglo pasado llega a México el cineasta
soviético Sergei Eisenstein, quien hace registros fil-
micos de mujeres zapotecas del Istmo de Tehuante-
pec 'y de campesinos tlaxcaltecas. También filmo la
cinta jQue viva México!,"con la que buscaba poner
en relieve la mexicanidad o lo mexicano, sobre todo
la historia de coémo se ha ido constituyendo el pais y
c6mo ha logrado liberarse, modernizarse y progre-
sar.” Una de las consecuencias de dichas obras fue
el fortalecimiento de la tendencia estética en cuanto

15" Delos Reyes, Cine, 1993, pp. 64-68.

16 Delos Reyes, Cine, 1993, p. 68

Al respecto, se pueden consultar: Bayon, Aventura, 1974.
18 Delos Reyes, Cine, 1993, p. 110.

9 Delos Reyes, “Nacimiento”, 2001, p. 172.

20 Vgase: De la'Vega, Muro, 1997; Caparrds-Lera, Historia, 2009.
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a la manera de representar a los indigenas y lo in-
digena, que se caracteriz6 por secuencias de rostros
estaticos con un semblante de dignidad y orgullo,
engalanados por paisajes hermosos y arménicos, no
es otra cosa que la adaptacion de los elementos del
muralismo a las técnicas cinematogréficas.

La influencia estética de Eisenstein se puede
corroborar en las peliculas de corte indigenista,
como Redes (Fred Zinnemann y Emilio Gémez
Muriel, 1934), La noche de los mayas (Chano
Urueta, 1939), Ave del paraiso (King Vidor, 1932),
La india bonita (Antonio Helt, 1938), El indio (Ar-
mando Vargas de la Maza, 1938) y Janitzio (Carlos
Navarro, 1934), obra que resulté ser de gran im-
pacto debido a que algunas fotografias utilizadas
para su promocion se consideraron retrato fiel de
la realidad, por ello formaron parte de un repor-
taje realizado por The National Geographic Maga-
zine, cuyo objetivo fue difundir algunos rasgos de
las comunidades p'urhépecha.

Esta técnica cinematografica predominé en el
cine mexicano, donde sobresale el trabajo de Emi-
lio el “Indio” Ferndndez y del fotégrafo Gabriel Fi-
gueroa, quienes introdujeron el valor o el ideal del
mestizaje, como se aprecia en las peliculas Maria
Candelaria, la Perla, Rio escondido y Maclovia, que
representan al indigena susceptible a la pobreza y al
engafo, con grandes necesidades o carencias como
la educacidn; su destino es ser dominado y con po-
cas esperanzas de superar dicha condicién en una
sociedad donde predominaba cada dia més la urba-
nizacion, cuya fuerza recaia en una clase social en-
carnada por blancos y mestizo (también individuos
estereotipados).

En el mismo periodo, el gobierno cardenis-
tas dejo su huella en materia indigenista al crear en
1935 el Departamento Auténomo de Asuntos In-
digenas (pAAI), que fue depuesto en 1946 por el
Instituto Nacional Indigenista (1n1).>! Ademas, la
politica indigenista mexicana fue abiertamente pro-
movida en Latinoamérica a partir del Primer Con-
greso Indigenista Interamericano, que en 1940 se
llevé a cabo en Patzcuaro, Michoacdn. Ahi se im-
planté el indigenismo como “la politica que reali-
zan los Estados americanos para atender y resolver
los problemas que confrontan las poblaciones indi-

21 Vazquez, Movimiento, 1961, p. 196.

genas, con el objeto de integrarlas a la nacionalidad
correspondiente”* Producto de dicho evento, se
fund6 en México el Instituto Indigenista Interame-
ricano, encabezado por Manuel Gamio.

Durante el cardenismo, el tema indigena
también fue estimado desde un dngulo socioeco-
noémico, por ello se reorientaron las misiones cultu-
rales para asimilar lo indigena dentro de formas de
organizacién y trabajo de la sociedad mestizo-na-
cional. De esa manera era posible incorporar a los
indigenas a la estructura econémica y productiva.
En el dmbito educativo, se llevé a la practica la edu-
cacidn socialista con la reforma educativa de 1934,
asi se pretendia alcanzar una reforma social de gran
calado ideoldgico. A tal efecto, y entre otras accio-
nes, se crearon materiales audiovisuales cuyo fin era
promover en las comunidades indigenas y zonas ru-
rales cosas que el gobierno consideraba importante
transmitir para la posterior asimilacién y repro-
duccién de los alumnos, como hébitos, principios
morales, conductas, conocimientos cientificos y
técnicos; ademds se produjeron obras cinematogra-
ficas como Redes (Fred Zinnemann y Emilio Gémez
Muriel, 1934) y apoyaron econdémicamente la cinta
El indio (Armando Vargas de la Maza, 1938). Em-
pero, el cine anadi6 a su legado otra faceta que sir-
vio para difundir acciones institucionales en torno a
las culturas indigenas. Para muestra, el documental
Centro de educacién indigena, Kherendi Tzitzica (Flor
de las pefias) en Paracho, Mich. (Felipe Gregorio Cas-
tillo, 1938) cinta que muestra a la educacién como
una posible redencion social de ninos pobres, cam-
pesinos e indigenas.

Hasta aqui tenemos argumentos para resal-
tar que los filmes citados que van de 1896 a 1940
logran poner al indigena y lo indigena dentro de la
memoria visual de la sociedad mexicana, donde pre-
valecen las diferencias sociales y culturales, ya que al
indigena se le retrataba con calzén y huaraches, hu-
milde ingenuo, y su valor estaba en trabajar las tie-
rras, las artesanias y dominar artes como la danza o
la musica. De la misma manera, se cimentaron otros
estereotipos de los indigenas: ser trabajadores rura-
les, desarrollar papeles de sirvientes; se les reconoce
por su actitud sumisa, su manera de caminar y por
hablar un deficiente espanol, amén de no hablar en

2 Marroquin, Balance, 1972, p. 46.
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su lengua materna. Expone Fernando Mino que con
la representacion de los indigenas en las industrias
culturales también se buscaba acentuar sus virtudes
esenciales, a saber: fortaleza fisica, valor indomable,
terquedad y profundo espiritu religioso. Todo esto
como parte de su atraso y condicién primitiva,* que
solo se podia remediar con la educacion y la adop-
cién de valores occidentales o nacionales.

Se trata de una construccién imaginaria de la
nacién que tiene su mediacién en lo que Eric Hobs-
bawm llama “la invencién de la tradicién”** En si,
las representaciones de lo indigena propuestas por
el Estado, y que lograron permear el cine, son tam-
bién elementos articuladores de la creacién de una
imagen del mexicano donde lo nacional se asocia
con lo popular. Al respecto, detectamos dos claras
intenciones: por un lado se busca la legitimidad del
Estado al politizar las diferencias culturales y es-
tablecer las diferencias ideoldgicas; por otro lado,
se encuentra el arte que puede calar —en mayor
o menor medida— en lo psicosocial, lo cual res-
ponde a que ciertos simbolos nacionales generan
sentimientos de proteccion, seguridad y sentido de
trascendencia en algunos de los ciudadanos-recep-
tores. Esto, sin lugar a dudas, remite a un enfoque
ideolégico que de acuerdo con Teun A. van Dijk
tiene un tinte colectivo, toda vez que activa normas
sociales, convirtiéndose asi en un factor constitu-
yente o articulador de la cultura y las sociedades
contemporaneas.*

INDIGENISMO INSTITUCIONAL E INTELECTUAL
PARA LA CONSTRUCCION DEL PROYECTO DE NACION

Las representaciones de lo indigena y los indigenas
que hemos resaltado son parte trascendental del
“ambiguo imaginario mexicano de lo indigena” y “la
hegemonia del simbolismo visual’, promovidos y
practicados principalmente, como ya lo expusimos,
a partir de la posrevolucion. Prueba de ello es el dis-
curso nacionalista en donde se exalté el origen y
devenir de las culturas prehispdnicas, asi como una
imagen limpia y folclérica de lo indio, al tiempo que
se negaba la marginacion en la que estaban sumidos

23 Mino, “Indios”, 2012, p. 111.
% Hobsbawm, Inventing, 1983, p. 34.
%5 Van Dijk, Ideologia, 2008, p. 23.
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los pueblos indigenas.”® Estas antipodas también
se pueden observar en otra de las caras del indige-
nismo mexicano protagonizada por algunos inte-
lectuales, sobre todo antropélogos y educadores,
quienes tomaron la exaltacién nacional como ob-
jeto de investigacion. Destacan Jesus Silva Herzog,
Lombardo Toledano, Antonio Caso, Gémez Morin,
Manuel Gamio y José Vasconcelos. Muchas de sus
obras tuvieron como fin glorificar los elementos de
la nacionalidad ya fuera descubriéndolos, constru-
yéndolos o inventiandolos para forjar la patria.

Por otro lado, la cultura de los pueblos indige-
nas antafio era un asunto de raza, empero, sera hasta
finales del siglo x1x que los nuevos antropdlogos —
destacan José Vasconcelos, Franz Boas y sus disci-
pulos Manuel Gamio— diferenciaron el concepto
de cultura con el de raza. La definicién de lo indi-
gena se baso en la cultura, siendo la lengua su rasgo
distintivo. Ademads, juzgaron el modelo de educa-
ci6én nacional como mediacién para la erradicacién
o emancipacién del indio, y la superaciéon de las
particularidades culturales. Afios mas tarde, el pro-
pio Gamio, Vasconcelos y Frederick Starr buscaron
“rescatar” o encumbrar las cualidades de las “razas”
y culturas indigenas para contribuir con el proyecto
civilizatorio nacional.

En ese sentido, Gamio reconocia que la adapta-
cién a las circunstancias reales y especificas de cada
regién y de la cultura indigena eran condicién nece-
saria para la modernizacién de México. Este interés
por lo indigena lo llevé a realizar a través del Depar-
tamento de Etnografia del Museo Nacional de An-
tropologia, Historia y Etnografia, la grabacién de la
cinta Fiestas de Chalma (1922) y en la Secretaria de
Agricultura y Fomento, filmaciones educativas, an-
tropoldgicas y arqueoldgicas, asi como materiales
referentes a la agricultura, preparacion de productos
basicos, insectos y animales,”” aunque la produccién
y el estudio de mayor alcance fue referente a las exca-
vaciones arqueoldgicas en Teotihuacan y el registro

del tipo de vida de los pobladores de ese valle.

26 Zamorano, “Entre”, 2005.
7" Delos Reyes, Cine, 1993, p. 149.
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Al tiempo, su antitesis fue evidente cuando
terminé rechazando la idea de un pais multicul-
tural, si bien, estaba convencido de la integracién
nacional, al exponer que el México ideal debia ser
uno mestizo, producto de un complejo proceso de
“fusion de razas, convergencia y fusién de manifes-
taciones culturales, unificacion lingiistica y equili-
brio econdémico de los elementos sociales”* No es
extrano, entonces, que haya calificado al indio como
anacrénico y deficiente, a la poblacién rural no in-
dia en condicién de un desarrollo intermedio poco
eficiente, y a la poblacién de las ciudades como mo-
derna y eficiente. Con lo anterior, definitivamente
se perdia al Gamio de Forjando patria cuando afir-
maba “la cultura es el conjunto de manifestaciones
culturales e intelectuales que caracterizan a las agru-
paciones humanas, que no admite superioridades
culturales, ni clasificaciones anacrénicas de los pue-
blos en cultos e incultos”. *°

Por otro lado, y apaciguada la efervescencia de
la Revolucion, el pais entré en una etapa de insti-
tucionalizacion politica, social y econdémica. Es ahi
donde lo educativo fue puesto en el centro de las
preocupaciones del gobierno. Por ejemplo, durante
la gestion de Vasconcelos como rector de la Univer-
sidad Nacional Auténoma de México, la institucion
fue un motor de la educacién e incluso del proyecto
nacional. Después cuando fundé la Secretaria de
Educacién Publica se le dio mayor trascendencia a
la educacion publica como otra de las armas reden-
toras de la nacién. En el marco de dicho ideario, Vas-
concelos clausura en definitiva el reconocimiento
de las diferencias étnico-culturales, para dar paso a
una educacion basada en los rasgos de la sociedad
mestizo-nacional, proyecto que sent6 las bases de
una concepcién educativa vigentes hasta nuestros
dias en muchos aspectos de la educacién nacional.
En si, las misiones culturales que impuls6 no fue-
ron otra cosa que pila bautismal para incorporar a
los indios a un supuesto proyecto de civilizaciéon
modernizadora,® lo cual resulté evidente cuando
en 1925 propuso el concepto de raza cdsmica. Por

Gamio, Forjando, 1982, p. 26.

" Gamio, Forjando, 1982, pp. 23-24.

30" En 1932 se crearon los Talleres Gréficos de la Nacién, de-
dicados a la edicion de libros y textos escolares, ademds de publi-
car titulos de literatura, economia, sociologia, historia del arte,
traducciones y la coleccion Lecturas Cldsicas para Nifos, que in-

otro lado, sustenta Garcia Riera que Vasconcelos
desestim¢ el cine por considerarlo un “vulgar pro-
ducto norteamericano sin tradicién cultural”?' Sin
embargo durante su estancia en la sep se produjo
cine, y se caracterizd por tener como objetivo disi-
par la imagen lapidaria que tenia México en otros
paises, es decir, fue un elemento visual que contri-
buyé en las formas de ver y representar el naciona-
lismo, y con ello la identidad mexicana.

El ejemplo mads claro de la pretension de eli-
minar el espiritu de lo indigena para reforzar la uni-
dad nacional, el nacionalismo y la modernizacién
de México, a través de programas integracionistas,
recae en el proyecto Carapan, iniciado en los anos
treinta del siglo pasado y encabezado por Moisés
Séenz, quien se desempend en 1925 como subsecre-
tario de Educacién en la SEP. Este esquema consis-
tia en brindar educacion para adultos y promocién
social, cuya preocupacién mayor era transformar la
identidad de los indigenas en una nacional, o bien,
mexicanizarlos. Para ello se llevo a cabo la “estacion
experimental para la integracion del indio”*

A estas alturas, podemos argumentar que la con-
secuencia mas evidente de lo expuesto fue la resigni-
ficacion y valoracién de ese pueblo tan maltratado y
malinterpretado durante el porfiriato. Por eso se hizo
hincapié en que la Revolucion la hicieron las clases
populares que cambiaron el papel que el pueblo des-
empenaria en los proyectos de nacion surgidos du-
rante la contienda armada y después de su triunfo. De
ahi que en el discurso politico ese pueblo era el pro-
tagonista y mayor beneficiario de la Revolucion. El
pueblo como término se entendié entonces como el
territorio de los humildes y los pobres ligados a lo ru-
ral. Asi, la llamada cultura popular (campesinos, ran-
cheros, indios, proletariados y clase media) alcanzé
paulatinamente el rango de cultura nacional, que a
su vez auspiciarfa la produccion de relatos y reperto-
rios simbolicos que dieran cuenta de “lo propio’, lo
cual contribuiria sustancialmente en la conformacién
de la identidad nacional. Tan es asi que se transitd a
un deber ser cultural, porque el pueblo mexicano se
fue separando de lo real para pasar al terreno de lo

cluia grandes obras del arte y literatura mundial para apoyar las
campaiias nacionales de alfabetizacién y el fomento a la lectura.

31 Garcia, Breve, 1998, pp- 53, 65-69.

32 Saenz, Carapan, 1992, pp. X-XXVII.

Oficio. Revista de Historia e Interdisciplina, niim. 17 | julio-diciembre 2023 | pp. 197-214



ideal. Es el caso del mito de la unidad nacional que en
1945 coincide con la segunda etapa del nacionalismo
mexicano, cuyo proyecto impuso entre otras cosas, y
no exento de posiciones maniqueas, una identidad, la
cual como ya lo hemos senalado, era predominante-
mente indigena. Expone Roger Bartra:

En México [...] la creacién de la historia agraria
es un ingrediente esencial en la configuracion de la
cultura nacional; es creo, su piedra clave sin la cual
la coherencia del edificio cultural se vendria abajo.
Pero no me refiero [ ... ] ala obviedad de comprobar
que la cultura nacional se nutre de la historia prein-
dustrial del pais y de las cenizas del campesinado.
Quiero destacar —por el contrario— un proceso
mediante el cual se inventa un edén mitico, indis-
pensable no s6lo para alimentar los sentimientos de
culpa ocasionados por la destruccidn, sino también
para trazar el perfil de la nacionalidad cohesiona-
dora [...] para poner orden en una sociedad con-
vulsionada por la veloz llegada de la modernidad y
sacudida por las contradicciones de la nueva vida

industrial.*?

Como se puede apreciar, se pone en el harnero el
deseo por la tierra prometida, que se ha difumi-
nado por el surgimiento de las sociedades indus-
triales capitalistas —occidentales— que buscan
“Insistentemente un estrato mitico donde se supone
que se perdieron la inocencia primitiva y el orden
original”** Para ilustrar lo anterior, cabe senalar que
en la segunda mitad del siglo xx, desde la antropo-
logfa, Alfonso Caso y Gonzalo Aguirre Beltrdn no
retroceden en su intento de convertir al indio en
campesino y concretar la integracién nacional. En
ese ingente propésito median la aculturacion planifi-
cada, para hacerlo genéricamente rural, impidiendo
su segregacion y aislamiento. Ademas, Aguirre Bel-
trdn se propone superar el funcionalismo clésico
practicado por sus antecesores para recrear un pa-
radigma indigenista moderno. No se trata ya del su-
perviviente indio de una cultura en declive, sino del
habitante rural que es explotado en medio del sis-
tema capitalista. Empero, para revertirlo, se terminé
practicando un relativismo cultural, que redundo

3 Bartra, Jaula, 1996, pp. 31-32. Las cursivas son textuales.
3% Bartra, Jaula, 1996, p. 31.
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en una propuesta bilingtie-bicultural que fortalecié
mas el proceso de asimilacion de la poblacién india
al proyecto homogeneizador de la nacién.

Lo expuesto responde a que, en las socieda-
des modernas las “acciones instrumentales y estra-
tégicas, imponen una racionalidad medios-fines que
dan origen y exigen nuevas formas de legitimacion y
dominio’, tal y como lo argumenta Habermas. Asi,
podemos referir que existe un cambio en la racionali-
dad porlaidea de progreso que adopta el Estado con
ideales liberales,* si bien, en cierta medida proclama
la idea de democracia, al tiempo la institucionaliza,
aunque en realidad lo que se lleva a cabo es una de-
mocracia de minorias sobre la base de una jerarquia
social camuflada en el proyecto civilizatorio y de
unidad nacional. Semdnticamente podemos resaltar
que tenemos una nocién de unidad, pero que ante-
pone la construccion de una nueva cultura tnica o
hegemonica, que denota modernidad y civilizacién,
porque dicho esquema democratico va creando las
bases para una dominacién de clase, en donde los in-
digenas aparecen en los peldafios mas bajos.

En ese sentido, amén de las politicas estatales,
el cine indigenista alcanza el rango de ser también un
medio-fin, porque de acuerdo con Verén, “toda pro-
duccioén de sentido es necesariamente social: no se
puede describir ni explicar satisfactoriamente un pro-
ceso significante, sin revelar sus condiciones sociales
productivas”* Se trata de una funcién sociocultural
¥, por tanto, politica que puede tener el cine, porque
“la cultura es el campo donde lo ideoldgico se mani-
fiesta con mayor eficacia, sobre todo cuando su crea-
cién estd en los méargenes de problematica identitaria,
donde la subjetividad es conminada a sumergirse en
el seno de la misma representacién colectiva que la
aliena” Es decir, el cine tiene dos posibilidades:
puede ser una reproduccion fiel de larealidad o puede
ser una dimension artificial de la realidad, prueba de
ello es la ideologia de fondo presente en las cintas
mexicanas de las épocas sefialadas hasta aqui, que
se antepusieron a la realidad fisica. Ahora bien, de
acuerdo con Van Dijk, la estrategia general de la auto-
presentacion positiva —es el caso de las culturas no
indigenas y la presentacién negativa del otro (las cul-

35 Habermas, Ciencia, 1997, pp. 75-78.
3¢ Verén, Semiosis, 1993, p. 125.
37" Cros, Sujeto, 2003, p. 11.
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turas indigenas)— es una tdctica asidua para poner
en relieve las estructuras “ideolégicamente pertinen-
tes” de los grupos de poder que emiten sus principios
de verdad. En suma, la parte positiva del discurso que
permea en el cine puede referir a un valor sociocultu-
ral, como la democracia, la idea de progreso, de inclu-
sién, aunque de manera soterrada al mismo tiempo
se desvelan diferencias de clase y, por tanto, la supe-
rioridad entre grupos culturales o sociales.**

CINE ETNOGRAFICO Y TELEVISION, NUEVOS
REFUERZOS PARA EL INDIGENISMO MEXICANO

En México, durante la década de 1950, se dio un gran
impulso ala infraestructura turistica y la difusién in-
ternacional, a través del aparente primitivismo indi-
gena, enfoque que se vio reflejado en el cine, donde
destaca la participacion del espanol Carlos Velo,
editor de la pelicula Raices (Benito Alazraki, 1955),
la cual fue premiada en el Festival de Cannes. La
cinta se basa en las narraciones del libro EIl Diosero
(Francisco Rojas Gonzélez); ahi es representado
uno de los cuentos que lo componen, mismo que
se caracteriza por mostrar la institucionalizacién
del indigenismo mexicano. A estas cintas, se suma-
ron El rebozo de Soledad (1952), Canasta de cuentos
mexicanos (Julio Bracho, 1955), Ella y yo (Miguel
M. Delgado, 1951), Del rancho a la televisién (Ismael
Rodriguez, 1952), El Ceniciento (Gilberto Martinez
Solares, 1952), Todos somos mexicanos (José Arenas,
1958), El violetero (Martinez Solares, 1960), Yanco
(Servando Gonzailez, 1960), Tarahumara (Luis Al-
coriza, 1965), entre otras.

Ademas, algo que caracterizé a dicho cine fue
su discontinua calidad, asi como ambiguas y, a ve-
ces, contradictorias narrativas, como se precia en
Tizoc (Ismael Rodriguez, 1956), donde resalta el
amor interracial; en Macario (Roberto Gavaldén,
1959) destaca el relato magico de un trato sobrena-
tural entre un insatisfecho indigena y la muerte; y en
Animas Trujano (Rodriguez, 1961) se representa el
deseo ambiciosos y mezquino de un indigena que
busca el reconocimiento social en su comunidad. Al
mismo tiempo, Walter Reuter, fotografo de Raices,
realiz6 documentales etnogréficos con el objetivo

38 Van Dijk, “Andlisis”, 1996, pp. 25-26.

de resaltar la riqueza cultural del territorio mexi-
cano y rescatar las condiciones que padecian los
pueblos indigenas en aquellos anos. El trabajo mo-
tivé a que algunas instituciones gubernamentales
comenzaran a realizar filmaciones, es el caso del ini,
que grabdé Danza Mixe —guion de Juan Rulfo—,
cinta con la que se buscaba dejar un testimonio de
la esencia de esa danza. Por otro lado, en La brecha
se documentaron las condiciones de insalubridad y
la ausencia de servicio médico en una comunidad
mazateca de Oaxaca.

Las filmaciones en si dejaron al descubierto las
bases de las politicas publicas con orientacién indi-
genista. Subsidiados por el gobierno, los medios de
comunicacion crearon cortometrajes que se ajusta-
ban alos hechos por el ini, y que fueron presentados
en los noticieros de Telerevista, Cine Selecciones,
Cine Verdad y Noticieros México, los cuales, de
acuerdo con Fernandez, pretendian difundir las cos-
tumbres y tradiciones de los diferentes pueblos in-
digenas y su nueva vinculacién con el Estado.”

Es importante resaltar que desde su creacién,
el ini tuvo como una de sus tareas fundamentales
llevar a cabo registros audiovisuales de las activida-
des que realizaban en conjunto con las poblaciones
indigenas en las llamadas zonas de refugio, iniciativa
que origind la produccién de materiales filmicos
de importante valor histérico. Fue asi como aca-
démicos, intelectuales y cineastas, como Rosa-
rio Castellanos y Nacho Loépez, colaboraron en la
producciéon de documentales que daban cuenta de
las acciones sociales, educativas, sanitarias y cultu-
rales que emprendié el ini en los afios cincuenta a
través de los primeros Centros Coordinadores In-
digenistas en la zona Tzeltal- Tzotzil y en Guacho-
chi, Chihuahua, con los tarahumaras.*’ En el mismo
periodo, los indigenas participan por primera vez
en la industria cinematografica, aunque su visiéon o
voz no estuvieron presentes, s6lo se desempefaron
como colaboradores de otros cineastas y producto-
res como Nacho Lépez, en la filmacion Todos somos
mexicanos (1958) de Alfonso Muiioz en El es Dios,
(1965-66) y Paul Leduc en Etnocidio, notas sobre el
mezquital, (1977).

% Fernandez, “Memoria’, 2002, pp. 173-174.
40 Fernandez, “Memoria’, 2002, p- 175.
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Para la década de 1960, la inquietud del antro-
pologo y cineasta Alfonso Munoz lo llevé a fundar
el Departamento de Cine del Instituto Nacional de
Antropologia e Historia, a través del cual filmé siete
documentales. En esta década surge también el in-
terés por abrir un circuito de exhibicién para pro-
yectar cine documental que no era precisamente
indigenista, pero que junto con otros géneros bus-
caba mostrar las transformaciones y movimientos
sociales que ocurrian en México. Como consecuen-
cia de este auge del cine documental, inicia una
transformacion en la forma de hacer cine y television
en cuanto a los indigenas se refiere, por tanto nacen
proyectos audiovisuales que intentan mostrar la ima-
gen real del indigena. Esta idea se vio reflejada con la
difusion de las series México plural y Los caminos de
lo sagrado, bajo la direccién de Television Educativa
y la Coordinaciéon de Medios Audiovisuales. El ini se
suma a este movimiento al crear en 1977 el Archivo
Etnografico Audiovisual que tuvo como uno de sus
objetivos realizar filmaciones que se convirtieran en
discursos visuales gubernamentales. La politica cen-
tral era difundir la multiculturalidad del pais, y para
ello realizaron documentales etnograficos. El marco
politico ahora daba un revés respecto a la trascen-
dencia del pluralismo étnico, asi como la divulgacién
de las lenguas indigenas mexicanas.

Segun Fernandez, esto respondié a una poli-
tica indigenista que planted una critica al acultura-
miento y al colonialismo interno difundido en los
anos cincuenta, por ello se buscaba el estableci-
miento de nuevas estrategias para un indigenismo
de transferencia y participacion directa de las co-
munidades.* El primer documental que se realiz6
bajo este enfoque fue La muisica y los mixes (1978),
que muestra la construccién de una escuela de en-
senanza musical y resalta la importancia que tiene la
musica de viento para esa cultura.

NEOINDIGENISMO Y PRODUCCION COMUNITARIA:
PRIMERA MIRADA INDIGENA Y SURGIMIENTO DE
UN DISCURSO DESCOLONIZADOR

Una década después de la mediatizacion de la cul-
tura moderna, y por mediacién de las acotadas po-

4 Fernéndez, “Memoria’, 2002, p. 177.

Del indigenismo mexicano al cine indigena en Michoacdn

liticas publicas destinadas a grupos indigenas, en
198S el ini ofrecié un taller de cine indigena impar-
tido por el cineasta Luis Lupone. El objetivo era rea-
lizar una serie de documentales y llevar el video a
las comunidades indigenas, que seria el antecedente
de la produccién comunitaria en México. El taller se
desarroll6 con mujeres huaves tejedoras de San Ma-
teo del Mar, en Oaxaca. A raiz de esta primera ex-
periencia filmica, Teéfila Palafox, tejedora y partera
Ikood, film¢ el cortometraje La vida de una familia
ikoods y codirigi6 con Luis Lupone el documental
Tejiendo mar y viento, que registra el aprendizaje de
quince mujeres tejedoras que se integraron a dicho
taller. Durante el mismo periodo se cre6 en México
el Consejo Latinoamericano de Cine/Video Comu-
nicacion de los Pueblos Indigenas (cLacpi), con la
finalidad de difundir y apoyar el cine y el video indi-
gena latinoamericano.

En 1989, producto de dicho taller, el INI y un
grupo de realizadores de cine etnogréfico y antro-
poldgico iniciaron el proyecto “Transferencia de
Medios Audiovisuales” (Tma) dirigido a organiza-
ciones y comunidades indigenas, el cual conté con
el financiamiento del Programa Nacional Solidari-
dad de Antipobreza y fue encabezado por Arturo
Warman (director del IN1, 1989-1994). Ademds, en
1994 se establecieron cuatro Centros de Video Indi-
gena en la Republica Mexicana. El primero fue el de
Oaxaca. Gracias a este movimiento, un grupo de in-
digenas p'urhépecha, con la inauguracién del Cen-
tro de Video Indigena en Michoacan, el 3 de mayo
de 1996, y con un minimo de capacitacién técnica
y ayuda de profesionales de los medios de comuni-
cacion, antropdlogos y burédcratas, comenzaron a
representarse a si mismos y a su cultura, teniendo
como resultado el primer material filmico Murmu-
llos del volcdn, realizado por Valente Soto. De ma-
nera posterior se inauguraron los Centros de Video
Indigena en Sonora (1997) y en Yucatan (2000).

Entre 1990 y 1994, el programa de T™MA en-
tren6 a 87 indigenas que representaban a 37
organizaciones de trece estados del pais. Les pro-
porcionaron equipos de videograbacion y de edi-
cién.® No obstante, a partir de la década de 1990

2 Vesae: Pigina no disponible, (fecha de consulta: 3 de
mayo de 2016).
3 Cusi, “Mas”, 2008, pp. 34-47.
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la produccién de documentales etnograficos dejo
de realizarse debido a su alto costo. De esta forma,
se empezaron a producir videos documentales mds
sencillos, al mismo tiempo que las politicas de regis-
tro se fueron modificando al adquirir una dimensién
mds institucional, grabando eventos como festivales
de musica y danza indigena, encuentros de medi-
cina tradicional y seminarios sobre la problematica
indigena contemporanea. Si a esto le sumamos que
gracias a la reduccién en el costo de los medios di-
gitales y su consecuente accesibilidad, se hizo de la
imagen en movimiento una herramienta poderosa-
mente expresiva y de proporciones inesperadas en
las comunidades indigenas, que comenzaron a tener
mayor acceso a videocdmaras de bajo costo, ligeras
y faciles de usar. Ademads, la migracién masiva de
miembros de las comunidades a las ciudades o a Es-
tados Unidos permitid y aceler¢ este proceso, tanto
por medio del equipo que se consigue y se lleva a
las comunidades, como por la dependencia del vi-
deo para mantener el contacto entre miembros de
la comunidad pese a las distancias y fronteras inter-
nacionales.

Lo anterior cobra relevancia, porque después
de algunos anos de estar funcionando el programa
TMA, el ini afirmé que habia perdido contacto con
aquellas organizaciones al no saber cémo iban los
trabajos de video, y que el resultado era el fracaso
del programa. Producto de lo anterior, de manera
definitiva, los creadores decidieron cémo utilizar
las cdmaras y micréfonos, ademads de expresarse con
autonomia en un medio de comunicacién hasta en-
tonces ajeno a su cultura y forma de vida. Fue asi
como los realizadores hicieron posible la apropia-
ciéon de un tipo de narrativas que consideramos
descolonizadoras —o bien, el surgimiento de un
discurso descolonizador—.* No es baladi que, al
mismo tiempo, el ini haya dejado de existir en el
2003, para convertirse en la Comision Nacional para
el Desarrollo de los Pueblos Indigenas (cp1). Con
ello se lapidaba al indigenismo institucionalizado
que tuvo su génesis en los gobiernos posrevolucio-
narios. Eso no fue dbice para que se diera un giro ra-
dical en la politica publica, aunque si represent6 un
cambio; recordemos el emergente levantamiento de
los movimientos étnicos que se da en el marco del

w4 Marroquin, Andlisis, 2007, p. 11.

nuevo proyecto de nacién neoliberal. De acuerdo
con Soledad Loaeza, el sistema politico mexicano
‘empezd a experimentar transformaciones que
apuntaban hacia la descentralizacion del poder po-
litico y, por consiguiente, a una notable discontinui-
dad con el pasado”,* dejando de lado la busqueda
por una identidad mestiza. Se trata de una etapa de
rupturas macroestructurales en México con signifi-
cativo efecto en el dmbito econémico, politico y so-
cial. Por otro lado, per se germiné un indigenismo
propio de los pueblos indigenas, quienes en plena
globalizacion, y en contrapartida al gobierno ahora
neoliberal, iniciaron una lucha por el reclamo de su
autonomia por mediacién de la Revolucién Zapa-
tista en el Aflo Nuevo de 1994.

A posteriori, los indigenas a través de sus crea-
ciones filmicas lograron asumir el reto de con-
trastar su identidad con las constituidas por otras
culturas, posibilitando con ello una mayor plurali-
dad de voces y miradas. Entre los realizadores mas
reconocidos y pioneros de dichos programas, del
cine indigena en México, y particularmente en Mi-
choacdn, estan los p'urhépecha Dante Cerano, Pavel
Rodriguez, Rail Maximo y Valente Soto, quienes
pusieron en relieve el hecho de que miembros de
una cultura asimilen los procesos de construccién
de los recursos tecnoldgicos, pero sobre todo que
sean capaces de apropiarse de ellos e integrarlo a
su universo simbdlico y a sus condiciones de vida.
Prueba de ello es que desde 1994 la mirada en torno
a la poblacion indigena se ha ido modificando; por
ejemplo, a raiz del movimiento zapatista, miembros
de las comunidades hicieron nuevas interpretacio-
nes sobre las formas de organizacién social y cultu-
ral, buscando reivindicar los derechos indigenas.

Ademas, gran parte de las obras realizadas por
indigenas se han desarrollado incorporando valores,
protocolos y metodologias de cada comunidad, lo
cual describe Ginsburg como “estéticas incrustadas
o enraizadas”, que le dan un rasgo distintivo a la pro-
duccién de las producciones y a sus contenidos.*
Como se ha podido percibir, los indigenas han an-
dado por sinuosos caminos politicos para llevar a
cabo luchas lingiiisticas, legales y culturales. De ahi
que en el proyecto del video -indigena, uno de los

4 Loaeza, Partido, 1999, p-17.
4 Cérdoba, Estéticas, 2011, pp. 82-83,91.
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retos mas inmediatos consiste en hacer visibles cier-
tos aspectos de su memoria histérica y su aconte-
cer actual, discernir sobre sus saberes y costumbres,
ademas de fortalecer la identidad comunitaria.

Lo anterior cobra relevancia si consideramos
que a consecuencia de las relaciones histdricas des-
iguales, en algunos aspectos han sido marginados
del proyecto nacional. Para conectar esta idea con
los apartados anteriores, en donde hemos hecho
referencia a la hegemonia cultural que se gest6 du-
rante las etapas del indigenismo en México, serd de
utilidad Herbert Marcuse, quien reflexiona la ma-
nera en que opera la cultura para construir social-
mente una ideologfa tinica y que se sostiene por las
mediaciones de la producciéon y del consumo para
justificar la dominacion. Esto significa que la cultura
hegemonica que proviene de las estructuras del po-
der “presupone una caracteristica ideoldgica para
afirmar el orden social existente”, algo que también
manifesté Walter Benjamin en su obra La obra de
arte en la era de la reproductibilidad técnica.”’

El mismo Marcuse implicitamente propone
una salida para librar dicho dominio. Expone que
existe la accién que ante la dominacion tecnoldgica
posibilita diversas maneras de liberacién, es decir,
formas instintivas que no se pueden reprimir, es el
caso de las creaciones artisticas. Queda claro que, en
el caso de los indigenas, las respuesta no sélo estd
en lo ontoldgico y en lo politico, la alternativa mds
eficaz se encuentra en lo estético, concepto que de
acuerdo con Oliver Kozlarek tiene dos connotacio-
nes: la primera refiere a la sensualidad que responde
alos sentidos, y la segunda en el arte y sus bondades
al ser “un proceso creativo en un mundo de liber-
tad” De ahi que el autor pugne por una “ética esté-
tica” que debe transitar a una “nueva sensibilidad” y
que lleve a las personas a relaciones totalmente nue-
vas con el mundo, o bien, en nuestro caso, que con
el cine —a través de sus cddigos y simbolismos—
se logre tener una via para el surgimiento de nuevas
relaciones entre los sujetos y los objetos del mundo.
De esta manera se pondera el papel que juega la
experiencia de vida de los artistas, ya que por su
mediacién las relaciones del mundo se tornan cons-
cientes, criticas y reflexivas.*®

47 Marcuse, Cultura, 1967, p-47.
* Kozlarek, Redescubrimiento, 2016, pp- 45-47.
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En sintesis, esto nos lleva a creer que existe una
dominacién de clases o la imposicién de una cultura
hegemonica o afirmativa, aunque también es cierto
que ante tal opresion o sometimiento existen sali-
das, y una de ellas es utilizar los mismos medios-fi-
nes de quienes oprimen.* No es trivial que a través
del cine, en cierta medida, se ha podido cambiar el
imaginario del indigena desde que ellos se autorre-
presentan.

Por tanto, el “logro estético”, como sefiala Ko-
zlarek, es en debida forma “conciencia del mundo”,
alimentado por un conocimiento proveniente de la
diversidad de culturas y la experiencia de las per-
sonas que, a su vez, llevan a mundos humanos dis-
tintos, pero enlazados por un sentido existencial.*
Estamos refiriendo a la posibilidad de gestar nuevas
relaciones del hombre con el hombre, y de éste con
el mundo para generar mayores oportunidades de
liberacién o incluso de resistencia.

RASGOS TELEOLOGICOS DEL CINE INDIGENA
MICHOACANO

Los cineastas p'urhépecha cumplen con lo descrito
en parrafos anteriores. Ademads, en una sociedad do-
minada por las tecnologias, y esa voraz carrera por
conformar un mundo culturalmente homogéneo,
estdn creando cine a su libre albedrio. Con ello, abo-
nan para la construccién de un pensamiento auto-
nomo Yy critico, el juicio independiente y cuentan
con la participacién activa de los miembros de sus
comunidades.

Los géneros que hasta ahora han trabajo son:
documental, docuficcién,®' ficcién, animacién, vi-
deos, video-cartas, cortometrajes, largometrajes
y cine-minuto. Algunos de los simbolismos detec-
tados en los materiales filmicos de directores in-
digenas michoacanos —los cuales analizamos de
manera diacrénica y con apoyo de la hermenéu-
tica— nos llevaron a considerar dos visiones muy
claras: la culturalista y la conciencia critica. En la

4 Al respecto, consultar las obras de Marcuse: El final de la
utopia (1968), Ensayo para la liberacién (1969), Ensayos sobre po-
litica y cultura (198S), El hombre unidimensional (1993) y Eros y
civilizacién (2010).

0 Kozlarek, Modernidad, 2014, p- 33.

51 Este término lo tomamos prestado de Gabriela Zamorano.
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postura culturalista destaca una reivindicacién cul-
tural, exposicién de saberes tradicionales, conser-
vacion de la cultura, revitalizacién de la lengua y
la tradicion oral, orgullo y difusion de tradiciones,
procesos artesanales (musica, danzas, indumenta-
ria), festividades, celebraciones, arte, historia, gas-
tronomia y cosmovision, procesos de integracion de
los jovenes a la vida comunitaria, valores comunita-
rios, religiosidad, espiritualidad, relacion armoénica
con la naturaleza, asi como aspectos de la economia
indigena y la organizacién social.

En cuanto a la segunda vision se refiere, de-
jan al descubierto el pensamiento critico en torno
a aspectos culturales, sociales y politicos internos y
externos que afectan a la cultura p’urhé; juicios de
valor éticos y morales, asi como las relaciones que
han sostenido con las estructuras de poder local y
nacional, amén de sus vinculos interculturales, re-
clamo de los derechos indigenas, debilitamiento y
recuperacion de valores que forman parte de su tra-
dicién, costumbres y cosmovision, representacién
de la visién de la historia de las comunidades indi-
genas desde un enfoque descolonizador respecto de
la cultura de Occidente; las luchas por la autono-
mia indigena, y las divergencias culturales entre los
miembros de la comunidad, sobre todo por diferen-
cias generacionales.

Lo detectado en las dos visiones nos lleva a
entender los procesos ciclicos que han tenido los
p’urhépecha, asi como sus problemdticas. Por ello,
en adelante, queremos ahondar en aspectos tras-
cendentales representados en sus filmaciones. Por
ejemplo, el cine en gran medida ha sido para ellos
una practica artistica contestaria y subversiva. De
acuerdo con Raul Miximo, cuando incursionaron
en este arte, algunos creadores se reunieron (Dante
Cerano, Pavel Rodriguez, Raul Méximo y Valente
Soto) para definir los objetivos que perseguirfan
con el cine, a saber: reivindicar su cultura, mostrar
la imagen real de las comunidades y sus problema-
ticas. Esto en contrapartida con la propuesta pre-
sentada por el cine indigenista o el nacional, amén
de otros motivos. Expone Mdximo que en 2004
realiz6 el documental La marcha por la dignidad re-
belde y el nacimiento de los caracoles. El objetivo fue
“mostrar desde la vision indigena, las luchas que
emprendemos para defender nuestros derechos’,
pues comenta el cineasta que cuando los zapatistas

comenzaron a manifestarse, los medios de comu-
nicacién daban a conocer a nivel nacional e inter-
nacional las cosas que a ellos como industria les
parecia o convenia difundir del movimiento.**

Esto tiene una conexién con lo ocurrido en
abril de 2011, cuando los habitantes de la comuni-
dad de Cheran, municipio de Michoacdn, iniciaron
un movimiento para defender sus bosques y frenar
la inseguridad en su territorio, lucha que mis tarde
les posibilitd la autonomia comunitaria que les per-
mitié que se rigieran por usos y costumbres. Dicho
suceso tuvo gran cobertura por los medios de co-
municacion, empero las versiones fueron diversas
y no estuvieron exentas de antipodas. En contra-
partida, la historia fue narrada por ninos, mujeres y
hombres de la comunidad, a través del documental
Son nuestros bosques (2013), producido por Domi-
nic Jornard y realizado por las autoridades comuna-
les de Cheran. Se trata de acciones que abonan para
la descolonizacion de la palabra y de la imagen; ha-
blamos de una forma de representacién de un pue-
blo, donde la voz y participacién de sus miembros
es el eje central. Al respecto, Adolfo Colombres ar-
gumenta:

[...] esta conciencia de que el oprimido no puede
quedar reducido a la condicién de objeto de cono-
cimiento, sino que debe constituirse en parte activa
de la busqueda de dicho conocimiento, es realmen-
te la tnica forma de destruir la relacién colonial.
Por esta via, ahora los indigenas son a la vez dador
y receptor, objeto y sujeto, rompiendo la base dual y

jerdrquica de todo colonialismo. **

Aqui entra en juego otra cosa, es el goce que se tiene
al reconocerse en la pantalla y escuchar en sulengua
materna la narracion de las experiencias comunita-
rias. Esto siempre es grato, ya que reconocerse en
su gente, en su paisaje y en sus circunstancias, cree-
mos, deja una huella indeleble. Ademds, el verse
desde fuera de si mismos es una forma de conoci-
miento que el mundo moderno pone al alcance de
los ciudadanos. Otro registro que permite recrear

52 Comentarios emitido en el marco del II Foro del Cine en
Meégxico, Universidad de Morelia/ Circulo de Cine Miguel Contre-
ras Torres, celebrado en Morelia, en junio de 2016.

3 Colombres, Cine, 1985, p. 22.
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lo anterior es lo declarado por Dante Cerano, quien
sefiala: “[ ... ] me di cuenta de que el video es una
herramienta para mostrar la cultura, para hacer de-
nuncia social y una forma de expresién que sirve
para hacer gestiones ante el gobierno. Pero para mi
el video es un proceso de lucha”** Prueba de ello
es su obra filmicas Xanini —Mazorcas— (1999),
donde implicitamente hace una critica a la visién
que tienen las instituciones en torno a los cultivos
indigenas. El recurso que utiliza de manera recu-
rrente son los coédigos visual y verbal, cuya preten-
sién nos parece es hacer una dicotomia entre la
vision de las comunidades indigenas y la Occiden-
tal. En Uaricha—En la Muerte— (2004), Cerano
legitima historia, tradicién y cosmovision en torno
ala veneracioén de la muerte.

CONCLUSIONES

Lo primero que debemos sustentar es que a partir
del 2000 los indigenas mexicanos, y especificamente
los michoacanos, comenzaron a producir cine de
manera regular, producto de largo y sinuoso camino
histérico, politico y cultural que los conminé a bus-
car la creacion de sus propios imaginarios culturales,
en contrasentido con los constituidos por los grupos
culturales hegemonicos. Por ello, con el nacimiento
del cine indigena se ha logrado una democratizacion
de los medios de comunicacion y del cine. Estamos
hablando que la dominacién viene desde quién tiene
el poder y ejerce control de los espacios de comu-
nicacion. De ahi, la importancia de que los indige-
nas cuenten con espacios de expresion, que pueden
contribuir al rompimiento de estereotipos erréneos
o ambiguos respecto de las comunidades y sus ha-
bitantes, representados por el cine nacional, o bien,
por otras manifestaciones artisticas.

Ademis, al autorrepresentarse han podido
mostrarse como ciudadanos capaces de utilizar el
cine como herramienta para fortalecer la identi-
dad y su cultura, para contribuir a su vigencia y di-
namismo. Otro de los frutos del surgimiento del
cine indigena en Michoacan radica en la continui-
dad creativa que han tenido sus pioneros, amén de

5% Arturo Cruz Bércenas, “Concluyé el segundo Encuentro In-
ternacional de Cineastas Monterrey”, <https://bit.ly/43efDrw>.
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que los han seguido algunos promotores culturales
p'urhépecha y estudiantes de nivel universitario, en-
tre ellos de la Universidad Intercultural Indigena de
Michoacédn (utim), quienes han sido alumnos de
algunos de estos creadores (Ratl Méximo y Dante
Cerano) y estan trabajando materiales filmicos con
diversas tematicas.

Asi, con el cine, se abre la posibilidad de hacer
contrapeso a los multiples avatares que han pade-
cido, como son las diferencias de lengua, las creen-
cias religiosas, politicas, étnicas, de mundo cultural
y cosmovision. La realidad que hasta ahora han vi-
vido los pueblos indigenas contradice el bienestar
universal, porque su poblacién estd subordinada e
incorporada a los asentamientos mestizos, que los
convierte en vecinos, pero muchas veces separados
por los prejuicios, la discriminacién racial camu-
flada, el trato desigual, la dependencia econémica, el
centralismo religioso, el control politico, entre otros
aspectos. Sin olvidar que muchas de las garantias in-
dividuales que consagra la Constitucion ampara de
facto el ejercicio de sus derechos colectivos. Eso sin
agregar que el Estado niega a los pueblos cuando
los trata de homogeneizar, imponiendo un sistema
de educacioén y organizacion politica genéricos, asi
como relaciones asimétricas que dan cuenta de un
colonialismo interno, en donde los indigenas siem-
pre han salido perdiendo. Por ejemplo se han creado
programas para ayudar alos indigenas, pero siempre
sin que les cedan papeles protagénicos, aunque di-
cho de otra manera, se ha tratado de privilegiar la
accion indigenista a costa de la accién indigena.

Finalmente, cabe argiiir que, a mas de veinte
anos del nacimiento del cine indigena, creemos que
se ha revalorado y redimensionado el mundo indi-
gena, la construccion perene de un ser comunitario
que puede trascender los limites territoriales; ade-
mads de crear la memoria gréfica de los pueblos au-
toctonos en Michoacan. En si, creemos que el cine
indigena ha sido una especie de palanca para la ac-
cién de los pueblos indigenas, a quienes el neoco-
lonialismo los representa entre la docilidad y la
ruptura cultural. Por todo lo expuesto, ha sido de
gran interés comprender en el marco de este cine, al
que habla detrds de cdmara, pero sobre todo, el en-
tendimiento de lo que se habla, es decir, el mundo
que despliega cada obra detrds de su narracién. Al
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respecto, Heidegger en Ser y tiempo nos explica que
cuando nos enfrentamos a un discurso, lo que ve-
mos es un proyecto contemplado como un nuevo
ser en el mundo, cuya intencién dialogal es proyec-
tar un mundo a veces propio, otra veces ajeno o dis-
tinto a otros.
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