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Introduccion
El cine es un arte, y
por lo tanto, un lenguaje
— Teresa Olabuenaga'

Para muchos, el cine alcanzé el auge maxi-
mo al que podia aspirar cualquier arte, en
este caso, el de representar el entorno en su
® momento y “registrarlo con movimiento”,

superando con ello lo estdtico y transmi-
tiendo tal cual la realidad fisica. Ya desde
su nacimiento en el siglo XIX, los hermanos
Lumiere expresaron que por su tendencia
documental, el cine aspira al registro del
aqui'y del ahora?

Aunque en un principio el cine disté mu-
cho de ser catalogado como arte, e incluso
lleg6 a considerarsele como una moda pasa-
jera, se puede decir que pasé a ser un expo-
nente de la revolucidn tecnolégica y un pro-
ducto de la razon, coronando asi la reforma
cultural y el progreso de su época. A pesar
del debate suscitado sobre si era o no arte,
o del propio escepticismo que causé cuando
se le introdujo una serie de técnicas con el

1 Olabuenaga, Teresa. El discurso cinematografico: un
acercamiento semiético. Ed. Trillas, México DF, 1991 pp.
42-56

2 Kracauer, Siegfried. Teoria del cine. Ed. Paidds, Barcelo-
na, Espafia 1989 pp. 26-31
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objeto de “crear realidades” y que aparente-
mente nada tenfan que ver con su esencia de
representar la “verdad”, el cine se convirtio,
por su capacidad de recreacion, en un me-
dio masivo de comunicacion; un escaparate
pedagdgico para las multitudes, por un lado,
y por el otro, en un documento visual que
expresaba imdgenes, sueflos e ideas de una
sociedad determinada.

El cine crea su propia realidad basandose
en lo que sucede en el mundo; ciertamente
el cine no es la realidad, sino, mas bien, el
fendmeno de rebote de la misma.’ La cine-
matografia aporta elementos de cohesion,
modos de narrar, estructuras visuales; oscila
entre las tematicas sociales, ficticias, dra-
maticas, pulsivas, psicosociales, formales,
ultracodificadas o hasta innovadoras, y, de
manera intencional, el cine tiene un lengua-
je muy particular que transmite el mensaje
en dos polos basicos: el de “lo mostrado” y
el de “lo sugerido”.*

El propdsito de este ensayo es mostrar
como el cine transmitié una imagen del indi-
gena al imaginario colectivo de la sociedad
mexicana, y como respondio a una situacion
provocada por la ideologia de la época, pero
que al recrear dicha impresion, se convirtio
en un estereotipo. Bajo estos términos, se
analizaran los procesos de comunicacién en
el cine y sus efectos en el espectador, para

Olabuenaga, Teresa., op. Cit. Pp.61-67

4 Bordwell, David. EI significado del filme, inferencia y re-
torica en la represetnacion cinematogréfica. Ed. Paidds,
Barcelona, Espafa, 1995, pp. 11-30

posteriormente hacer un breve recorrido por
algunas de las peliculas mds representativas
relacionadas con el indigena, desde la déca-
dade 1930, con la aparicién del cine sonoro,
hasta la de 1970, donde diferentes sucesos
sociales transmitieron al cine una imagen
del indigena muy diferente a la de los pri-
meros anos.

El cine y la comunicacion social

El cine como discurso audiovisual es un
reflejo social y cultural del grupo humano
que lo produce, ademads de que es uno de los
medios mds difundidos entre la poblacion.’
Al estudiar el cine, no solamente se debe
considerar su entorno inmediato; como ma-
nifestacion artistica, es recomendable tomar
en cuenta sus tendencias y estilos junto a su
continua recreacion, aunque éstos se desa-
rrollen con caracteristicas muy particulares
dentro de cada pais, pues se adquiere asi
una visién mds completa de lo que se quiere
transmitir y porqué.

Igualmente, hay que tomar en cuen-
ta aquellos elementos que ayuden a ras-
trear los procesos econdémicos, politicos o
ideoldgicos, porque, aunque no se exhiba
explicitamente una situacién, la manera
en como ésta se exponga revela la nocién
que se tiene de determinado fendmeno de
la propia sociedad. Pero esto es sélo parte
del proceso, ya que en el cine, otro aspecto
muy importante es el efecto que se produce

5  Guerin, Marie Anne. El relato cinematografico. Ed. Pai-
dos, Barcelona, Espafa, 2004 pp. 25-40



en quien lo recibe, y considerar ambos fac-
tores en conjunto hace posible un estudio
desde el punto de vista social, psicoldgico,
retdrico e histdrico de los principios y pro-
cedimientos de la elaboracidn del significa-
do de las cintas. ¢

Cada tipo de pelicula despierta reaccio-
nes diferentes; algunas son mds intelectua-
les, otras funcionan a partir de simbolos.
Al contrario de otros tipos de representa-
ciones visuales, las imdgenes filmicas se
dirigen a los sentidos del publico antes de
que éste pueda responder con la razén. Im-
presionado por el cardcter de las imédgenes,
el espectador no puede evitar reaccionar
ante ellas como si su sola presencia lo in-
citara a asimilar instintivamente sus con-
figuraciones indeterminadas. Hasta cierto
punto la experiencia cinematografica redu-
ce las capacidades del ser; lo limita y lo
absorbe. Las peliculas tienden, pues, a de-
bilitar la conciencia del espectador; fisio-
l6gicamente, “adormece” la mente, y a la
audiencia no especializada le es imposible
no sucumbir ante las sugestiones que inva-
den su mente.’

Asi, todo conocimiento deriva de la in-
terpretacion. La mayoria de los criticos
distingue entre comprender una pelicula e
interpretarla, de manera que alguien pue-
de decir que entendié la trama siendo to-
talmente inconsciente de su mds abstracta

6  Bordwell, David. op. Cit. 45-47
7  Kracauer, Siegfried, op.cit. 39-51

significacién (mitica, religiosa, ideoldgica,
sexual, politica, etc.).?

Partiendo de la diferencia entre com-
prension e interpretacion, se puede identifi-
car aquella tarea del pensamiento que con-
siste en descifrar en sus diferentes niveles
el significado oculto del aparente, y de esa
manera distinguir el significado literal. Por
tanto, mientras la comprension se ocupa de
los significados manifiestos o directos, la in-
terpretacion se encarga de los significados
latentes.” De esta manera, la elaboracion
del significado es una actividad psicoldgica
y social fundamentalmente apoyada en el
contexto en que se desarrolle. Por lo tanto,
el publico no es un receptor pasivo, puesto
que se desarrolla dentro de una sociedad que
tiene conceptos, juicios, arquetipos, prototi-
pos, tabtes, etc. Como dice Jean Renoir: “el
espectador termina la pelicula”,'” pues de él
depende su correlacidn con ésta y discernir
lo que vio.

La figura del indigena en el cine mexicano

Es, pues, con lo expuesto arriba, que el
mundo de las imdgenes puede llegar no
sélo a transmitir, sino también a construir,
de manera consciente o inconsciente, una
idea segun el cdmo se exprese y el cdmo se
interprete; asi pues, la imagen que se pro-
yecte, si bien no determina, si influye para
concebir una realidad. La paradoja radica

8 Ibid. Pp. 56-61
9 Ibid pp. 56-61
10 Guerin, Marie Anne, op. cit. pp. 45-59
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en que al captar una situacion interpretdn-
dola dentro de un aparato conceptual deter-
minado, termina por aparecer disfrazada.
El mundo indigena desde la conquista hasta
nuestros dias ha sido conceptuado diversa-
mente, en funcién del tipo de conciencia
histdrica que lo expresa y de la época y si-
tuacion social de cada momento," y no es
la excepcidn en el cine mexicano, donde su
imagen también ha variado y se ha transfor-
mado constantemente.

Entre las multiples peliculas que con-
forman la historia del cine mexicano encon-
tramos unas que evocan la representacion
indigena como la del tonto, ingenuo, ebrio,
ignorante, motivo de risa o explotado; hasta
la manifestacion del rebelde, digno y aquel
que se presenta como participe innegable de
la conformacién del mexicano. Todas estas
imdgenes se presentan sobre dos principa-
les cauces: el primero, donde se le intenta
reivindicar mediante el discurso revolucio-
nario o politico en turno, y el segundo, don-
de se pretende denunciar sus condiciones
sociales, marginales, de explotacién, etc.,
de manera que el indigena es examinado y
juzgado por el no indigena. En la mayoria
de los casos, el efecto producido en el es-
pectador dista mucho de lo pretendido por
la cinta, pues provoca valoraciones paradé-
jicas diferentes a la intencion primaria; esto
se refleja en la elaboracién de una serie de

11 Villoro, Luis. Los grandes momentos del indigenismo en
Meéxico. El Colegio de México, FCE, México, DF 1996 pp.
10-18

concepciones superficiales que delatan la
incomprension del fendmeno indigena, no
s6lo en la sociedad sino en la esfera politica
y juridica.

El México que se reestructuraba en los
primeros afnos después de la Revolucion
buscé valores nacionalistas, apareciendo
con gran fuerza el cine indigenista, que
coincidié ademds con los esfuerzos politi-
cos de integrar a los pueblos indigenas al
proceso de desarrollo; pero se pretendia a
base de “blanquear” al indigena, de “mexi-
canizarlo”. Resulta imposible acercarse a
la época de oro del cine mexicano sin tener
presente el fuerte nacionalismo que permed
todo el segundo cuarto del siglo XX,"? y que
no podia haber encontrado mejor medio de
difusién que el séptimo arte. Este era fuer-
temente dependiente del Estado por la tota-
lidad de subvenciones que lo hacia posible,
ya que garantizaba que el mensaje llegase a
extensas capas sociales y no se redujese a
una minoria intelectual.

Si hay un acontecimiento definitivo en el
cine mexicano anterior a la época de oro, es
la llegada de Serguéi Mijailévich Eisenstein
a México a finales de 1930. Su manera de
concebir el cine pronto se convirtié en el
referente que, con afdn nacionalista, preten-
dia desenmascarar formal y tematicamente
situaciones sociales. Durante varios meses
de 1931 recorri6 la Reptblica Mexicana y

12 Garcia Riera, Emilio. Breve historia del cine mexicano,
primer siglo 1897-1997. CONACULTA IMCINE. Ediciones
Mapa S.A. de C.V. México, DF 1998
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film6 partes de lo que fue una obra monu-
mental sobre el pais: ;Que Viva México!
de 1932." Este documental inacabado une
la ficcion con la realidad, combinandolos
hasta perder la tenue linea que los divide.
Lo componen un prélogo, cuatro episodios
y un epilogo que tratan del pasado indigena
y colonial de México, de la Revolucién, del
entonces presente del pais, asi como de sus
fiestas y folclor. Eisenstein no pudo terminar
ni montar su trabajo porque su patrocinador,
asustado por los gastos retird su apoyo. Sin
embargo, con el material recogido se grabo
un largometraje: Tormenta sobre México de
1935", cuya temadtica recae nuevamente en
la denuncia social.

Eisenstein muri6 sin lograr dar forma a
su obra mexicana, sin embargo su trabajo
tuvo gran influencia en el cine nacional. Se
encontrd en ella inspiracién para el cultivo
de un plasticismo que procurara la signifi-
cacion trascendente con el contraste entre
bellos paisajes, abundante nubes fotogéni-
cas, y el hieratismo indigena, expresivo de
un destino histdrico cargado de tragedia y
de temple heroico frente a la adversidad y
fatalidad. Asi pues, la obra de Eisenstein,
junto con otros predecesores cinematogra-
ficos como Tabaré (1918) de Luis Lezama,
Cuahutémoc (1919) de Manuel Bandera y
Tepeyac sirvieron de precursores para lo que
se considerd la primera respuesta cinemato-

13 Ibid. Pp. 91-93
14 Ibid pp 91-93

gréfica al ideal vasconceliano de redencién
del indigena. '°

Cinta clave para este periodo fue Janitzio
(1934) de Carlos Navarro, pelicula que hizo
énfasis en la desigualdad en una sociedad
que se jactaba de ser desarrollada, mientras
que en otras peliculas se ofrecia una imagen
de México “civilizado” y “occidental” con
melodramas modernos y mundanos. Jani-
tzio destacd por su belleza plastica, y por ser
el comienzo de un cine indigenista con va-
lores —reales o supuestos- de critica social.
A Janitzio, se le consideré posteriormente
experimental, independiente o marginal; in-
cluso asi resulta un texto clave para el estu-
dio de Maria Candelaria y Maclovia por un
motivo fundamental: el argumento preten-
dia denunciar la explotacion del indio para
insistir en la reivindicacion de éstos como
los mexicanos mas puros que hay. '¢

En este marco de denuncia, una de las
figuras mas representativas de la industria
fue el Indio Fernandez, cuya construccion
narrativa conmovio a la escena nacional con
la insistencia en temas de pueblo, indigenis-
mo e injusticia social, y que como ejemplo
mas famoso se tiene la pelicula Maria Can-
delaria (1943).

En 1936, durante el gobierno de Lazaro
Cérdenas, se creé el Departamento de Asun-
tos Indigenas (DAI). El objetivo del organis-
mo fue reflexionar en torno a la situacion de

15 Ibid pp 95-98
16 Ibid pp 112-116
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la poblacién indigena de todo el continente,
y se determiné que era preciso llevar a cabo
una “accidn politica” respecto a los pueblos
indios. En México, este esfuerzo se tradujo
en la transformacion en 1948 del DAI en el
Instituto Nacional Indigenista (INI), como
organismo descentralizado."”

En este contexto, entre las décadas de
1930 y 1940, la tendencia de los largome-
trajes con alguna temadtica indigena se man-
tuvo, se emancipd y se exaltd junto con
otros temas sociales, y desde las trincheras
de otras artes plasticas, tales como la de los
muralistas Diego Rivera o Alfaro Siqueiros.
Aunque pocos directores se imbuyeron de
ese espiritu, encontramos cintas dedicadas a
transmitir una revaloracién del mundo indi-
genay que en términos generales pretendian
la justificacion del discurso revolucionario
propio del gobierno cardenista. Aparece asi,
La india bonita (1938), Rosa de Xochimil-
co (1938) y El Indio (1938)'8, ésta ultima
auspiciada por el régimen de Cérdenas, y en
cuyo prologo se declara a los indigenas re-
dimidos por la Revolucién.

Una temadtica que se ha abordado en por
lo menos nueve o diez ocasiones en la his-
toria del cine mexicano también se presen-
t6 en este periodo: la Virgen de Guadalupe;
considerada por muchos el primer simbolo
de identidad nacional y cardcter de lo mexi-
cano, aparece en la pelicula La reina de

17 Villoro, Luis op cit 49-56

18 Garcia, Riera Emilio. Guia del cine mexicano. Ed. Patria
México, DF 1984 pp. 71-79

Meéxico en 1939, cinta que retrata las apari-
ciones segun la tradicidn catdlica.

El tema guadalupano se presta para un
andlisis aparte, pero su utilizacién en el cine
mexicano sefiala dos condiciones cultura-
les basicas: el cardcter predominantemente
catdlico de la mayoria de los mexicanos y
su devocidn a esta imagen, donde implicita-
mente se muestra el poder con el que cuen-
ta la institucién eclesidstica. Y como sefial
de lo anterior, aunque es un emblema de lo
mexicano, en el espacio mitico donde se
produce la aparicién se demuestra que lo es-
pafiol sobrevive en las premisas ideoldgicas
de los indigenas (la religion catdlica); dicho
de esta forma el tema guadalupano viene a
respaldar la identidad mexicana con las con-
cepciones que el discurso politico intentaba
implantar en la conciencia social.

Otra cinta indigenista de gran prestigio
fue La noche de los Mayas (1939), escrita
por el poeta yucateco Antonio Médiz Bolio
y bajo la direccién de Chano Urueta. En esta
pelicula se quiso ver un nuevo “clésico” del
cine mexicano pero que no era sino un melo-
drama inspirado por la aventuras “exéticas”
hollywoodenses. Para mayor artificio, los
indigenas hablaban un castellano conforme
a las reglas gramaticales del idioma maya."
Se siguié mostrando la nocién ficticia de
la figura indigena y la contradiccion con la
que siempre se ha representado: por un lado

19 Garcia Riera, Emilio. Breve historia del cine mexicano,
primer siglo 1897-1997. CONACULTA IMCINE. Ediciones
Mapa S.A. de C.V. México, DF 1998
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se pretende exaltarlo y reivindicarlo, pero
bajo los términos y cdnones occidentales; su
aceptacion depende de su acercamiento a un
modelo ajeno, no de manera interna (en la
propia pelicula) sino de manera externa. Por
otro lado, el ejercicio y el esfuerzo de ape-
garse a una rigurosidad histérica (como la
utilizacion de los ya mencionados didlogos)
demuestran que en el ambiente académico
los avances histéricos, antropoldgicos y et-
nogréaficos permitian sustentar de manera
cientifica una realidad social.

A partir de entonces pudo hablarse ya
de una industria cuyo interés principal era
exponer los valores nacionales; al mis-
mo tiempo que algunos directores ponian
énfasis en la vida campirana y sus ideales
de pureza, en el trabajo y la justicia social,
otros se centraban en temdticas mds urbanas
que fueron consoliddndose en las décadas
de 1940 y 1950. Como consecuencia de la
industrializacién del pais, el espectador ya
no podia identificarse del todo con el mundo
rural, sino con la naciente clase obrera que
luchaba por conseguir un estatus econémico
que mejorara la calidad de vida.”

En la década de 1950, Raices (1950)*
representd, segun la critica experta, uno de
los mas grande ejemplos del “neorrealismo”
social. Esta se desarrolla entre el valle del
Mezquital, en la regiéon de Chamula, Chia-
pas; en un pueblo de la peninsula yucateca

20 Ibid pp. 150-164
21 Garcia, Riera Emilio. Guia del cine mexicano. Ed. Patria
México, DF 1984 pp. 91-96

y en la zona del Tajin, en Veracruz, donde
suceden cuatro enfrentamientos entre la
civilizacién moderna y el mundo indigena
tradicional. Chilam Balam de 19557, me-
lodrama histérico que relata los enfrenta-
mientos entre los conquistadores espafioles
y los indigenas mayas durante la conquista.
El mensaje final representa nuevamente las
aspiraciones integracionistas de mestizaje y
la aceptacion de que la génesis y la identi-
dad del mexicano se producen con la unién
de espafioles e indigenas.

El debate para definir lo mexicano no
mengud; el avance en diferentes dmbitos
sociales (antropologia, etnografia, historia,
sociologia, etc.) aport6 elementos nuevos y
teorias diferentes para explicar lo indige-
na y al indigena. Los llamados indigenis-
tas Ricardo Pozas, Manuel Gamio, Moisés
Saenz, Alfonso Caso, Julio de la Fuente,
Gonzalo Aguirre Beltrdn, Alfonso Villa
Rojas, Fernando Cdmara Barbachano y
Calixta Guiteras®, se dieron a la tarea de
pensar el modo de incorporar a los indige-
nas al desarrollo nacional y a la moderni-
dad, dotando al indigenismo nuevos brios
y replantando su problemdtica. Sus aportes
sentaron las bases para la conformacion del
sujeto politico indigena durante la segunda
mitad del siglo XX.

Sin embargo, Tizoc de 1957 muestra que
a pesar de la intencion de integrar y valo-

22 Ibid pp 105-108
23 Villoro,Luis op cit 71-79
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rar su presencia histdrica, atn hay distan-
cia entre lo que es indigena y lo que no; la
realidad material que vivia el indigena era
concebida de manera diferente, no por crea-
dores o académicos, sino por espectadores
comunes. Los elementos simbdlicos de su
condicién —como el abandono y la discrimi-
nacidn por parte de los grupos de poder- se
entendian, pero no se asimilaban como tal,
sino con condicionantes y prejuiciosos, es-
tereotipando asi en el imaginario colectivo
una figura que efectivamente existia, pero
pareciera que, paraddjicamente, la inten-
cion de representar su situaciéon no cumplia
su funcién de denuncia, sino que producia
el rechazo del indigena: era algo que se pre-
tendia considerar como propio, pero perma-
necia lejano.

Producto también de los ya mencionados
avances en el campo del indigenismo, fue-
ron los documentales de Carnaval Chamula
(1959). Fue éste el primer documental etno-
grafico de mediometraje; fue filmado, como
su nombre lo dice, en la regiéon de Chamu-
la. A partir de éste, el uso del documental
fue de mayor reincidencia.** Este tipo de
filme muestra imdgenes frescas del mundo
sobre cuestiones sociales y valores cultura-
les, pero su verdadero atractivo reside en su
capacidad para retratar de manera directa
situaciones vigentes, y hacer que nos parez-
can temas siempre presentes a pesar de su

24 Garcia Riera, Emilio. Breve historia del cine mexicano,
primer siglo 1897-1997. CONACULTA IMCINE. Ediciones
Mapa S.A. de C.V. México, DF 1998 pp. 217-219

atemporalidad. En este caso, el documental
se esforz por plasmar no sélo la figura del
indigena sino también de la cultura.

Para finales de los afos cincuenta, la
crisis del cine mexicano no era advertible
s6lo para quienes conocian sus problemas
econdmicos: la delataba el tono de un cine
cansado, rutinario y vulgar, carente de in-
ventiva e imaginacién. Al desvanecerse
el espejismo de una prosperidad sofiada
en los tiempos de guerra, la tinica imagen
que el cine nacional podia ofrecer era la
del subdesarrollo, y en la década siguiente,
entre la censura y la escasa creatividad, el
cine mexicano entré en una etapa de crisis
aguda.

A finales de los afios sesenta y durante
toda la década de los setenta, la figura del
indigena se expresaria polarizada en dos
facetas: la primera es la caracterizacion de
la india Marfa: imagen de una mujer tonta,
ignorante, asexual, sumisa, donde lo tnico
que se muestra es el reflejo de la incompren-
sién del indigena. Las anteriores represen-
taciones cinematograficas que aludian a lo
indigena lo redujeron al aspecto meramente
folclérico y de estatus social més bajo. Un
estudio sobre la discriminacién hacia el in-
dio, sin duda, tendria que tomar en cuenta
de qué manera el cine pudo influir con las
imagenes implicitas que transmitié a lo lar-
go de cuarenta afios.

La presencia de la india Marfa en el cine
nacional puede corresponder a un fenéme-
no social que se produjo en este periodo:

@®
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durante la década de 1970 hubo una olea-
da migratoria de mujeres indigenas hacia
las principales capitales o centros urbanos,
en el contexto de una crisis agropecuaria
y el agravamiento de los problemas de te-
nencia de la tierra, que también afectaron a
las comunidades indigenas (despojos, des-
campesinizacion, desempleo, aumento de
la pobreza, etc.). Estas mujeres indigenas
que en su gran mayoria eran monolingiies
y analfabetas, fueron empleadas como
trabajadoras domésticas, vendedoras de
artesanias o en las zonas industriales que
demandaban mano de obra, lo que resul-
taba mds redituable y explotable por ser
mads barato y por no contar con privilegios
legales. Al ser trabajadoras temporales, no
se les otorgaba ningun tipo de prestacion
social o el contrato que en algiin momento
las amparara. En dichas peliculas se refle-
jan situaciones de discriminacién y racis-
mo, y aunque en teoria se pretendié darle
al personaje de la india Maria atributos ta-
les como la honradez, la generosidad y el
trabajo, éstos quedaron oscurecidos por la
ridiculizacion.

Otra faceta a finales de los afios sesen-
ta y los setenta responde al crecimiento del
movimiento indigena y a los acontecimien-
tos sociopoliticos de 1968, los cuales mar-
caron el inicio de una critica al indigenis-
mo integracionista practicado por el Estado
mexicano durante cuatro décadas, asi como
el ascenso de una postura en defensa de la
pluralidad y de la diversidad cultural.

A partir de esta época y en adelante, el
uso del documental despuntd, convirtién-
dose en una herramienta de difusién alter-
na y auténoma, promovida por los propios
pueblos indigenas y por las organizaciones
independientes. La mision chichimeca,
documental de 1970, maneja en su tema-
tica las intenciones del discurso del Estado
mexicano para desarrollar la politica indi-
genista, cuyo objetivo era la integracion de
las comunidades a la sociedad nacional. En
1973, Xantolo retrata los usos y costum-
bres en la celebracion del dia de muertos
de los pueblos nahuas y tepehuas de Chi-
contepec, Veracruz. Existen ejemplos de
cintas que se elaboraron durante la misma
década, como Juan Pérez Jolote de 1973,
grabada en la regién de Chamula, Chiapas,
con indigenas Tzotziles como actores prin-
cipales, premiada en el Festival de Cine de
San Sebastidn, Espaia, en 1975, o la cinta
Chac, dios de la lluvia (1974) hablada en
tzetzal. Tanto las peliculas como los do-
cumentales se propusieron ajustarse a un
rigor mds real e histérico de los pueblos
indigenas.”

Ante el fracaso de la politica de in-
tegracion, la falta de interés o el desdén
de la problemadtica indigena, los pueblos
indigenas fueron concibiendo una nueva
idea: la autogestion. A partir de entonces
la figura del indigena en la sociedad (y en
el cine) cambid y se radicalizd: ahora los

25 Ibid pp. 254-256
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reclamos consistian en nuevas demandas
de autonomia. En el transcurso de los anos
ochenta y noventa, la representacién del
indigena en el cine mexicano dejé de lado
aquella figura del indio tonto y sumiso, y
se transformo en el rebelde, el conflictivo,
el revolucionario.

El indio rebelde

Entre 1970 y 1980 hubo tensién en muchos
sentidos entre el Estado y los pueblos indi-
genas, ya que los asuntos que competian a
este sector de la poblacién quedaron cada
vez mds rezagados. El movimiento indige-
na experimentd transformaciones cualita-
tivas que se expresaron en la busqueda de
una mayor participacion y articulacién po-
litica en los ambitos regional y nacional, asi
como la solucién en sus demandas.’® Pero
es claro hasta aqui que la politica de accidén
participativa no fue suficiente para resolver
las tensiones.

Los indigenas no se encontraban en el
escenario nacional, aun con todos los in-
tentos hechos hasta entonces, pues el res-
peto hacia sus usos y costumbres nunca se
practicaba. Un ejemplo de tal situacién es
el documental del cineasta Luis Mandoki,
Papaloapan. Mazatecos I (1981), impor-
tante testimonio visual sobre el reacomodo
de las poblaciones mazatecas y chinantecas

26 Autores varios. Diversidad étnica y conflicto en América
Latina, el indio como metafora en la identidad nacional
volumen Il. Plaza Valdes editores, México, DF 1995 pp
85-91

afectadas por la construccion de las presas
Miguel Alemén (de 1951 a 1957) y Cerro de
oro (de 1974 a 1989)?’. La retérica del filme
da cuenta de las alteraciones que sufrid la
zona en aspectos ambientales, econdmicos,
culturales y sociales, ignorando las conse-
cuencias para la comunidad.

Mientras, la existencia de la industria
cinematografica se debatia entre la inten-
cién del Estado de consumirla por comple-
to y la poca calidad de las cintas comercia-
les. La década de 1980 fue una época de
incertidumbre y de renovacion silenciosa,
donde el cine experimental fue la tnica re-
sistencia artistica de este género. Desapa-
recieron las peliculas de temdtica indigena
casi por completo, y su presencia sobrevi-
vié tnicamente en el documental, pero ya
lejos del cine con mensaje integracionista;
de hecho, la nueva critica ya no se sentia
obligada a defender al cine mexicano por
el simple hecho de serlo. Es dificil rastrear
todos los documentales indigenistas de los
afios ochenta hasta la fecha, pero lo que si,
es que se han encargado de mostrar una fi-
gura que reclama su legitimidad a partir la
autogestion.

La realidad es que a la fecha no se ha
erradicado la discriminacién en torno al
indigena. Tal parece que la dindmica de
respeto se basa tnicamente en el pasado de
éstos, en la exaltacién del indigena “muer-

27 Garcia Riera, Emilio. Breve historia del cine mexicano,
primer siglo 1897-1997. CONACULTA IMCINE. Ediciones
Mapa S.A. de C.V. México, DF 1998 pp. 316-318
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to” mds que del vivo. La participacién de
otros medios de comunicacién y tecnolo-
gias es tema vasto para ver la conformacién
del indigena en el imaginario colectivo ac-
tual. Ha habido enormes esfuerzos —acadé-
micos 0 no- con numerables debates muy
enriquecedores en torno al indigena; habria
que rastrear sus consecuencias artisticas,
particularmente en el cine y el filme docu-
mental de los ultimos veinte o treinta afios.
También habria que considerar los diferen-
tes movimientos sociales como el levanta-
miento zapatista de 1994.

Lo cierto es que la representacion del in-
digena en el cine mexicano desde los afos
treinta hasta los setenta marc6 fuertemente
el concepto del indigena en el grueso de la
sociedad, estereotipdndolo en sus propias
contradicciones. Las relaciones fundamen-
tales que unen el hombre a su medio, y a los
individuos entre si, tienden a determinarlo
0, mas bien, a sobredeterminarlo de una ma-
nera mds compleja.”®

Conclusion

Continuamente las peliculas mexicanas
del periodo abarcado recurren a la tipica
imagen de explotacion, aunque no se vea
explicitamente. El discurso cinematogra-
fico senala los problemas y la condicién
social del indigena; lo presenta como su-
jeto de abuso, que trabaja en fincas o ha-
ciendas; estd minado por las desgracias y

28 Ayala Blanco, Jorge. El cine, juego de estructura. CONA-
CULTA, México D.F, 2000 pp. 25-39

por un muro social que lo margina y que lo
envuelve en un habito de ignorancia, y el
mensaje consiste en que s6lo integrandose
a la educacién occidental es capaz de su-
perarse; debe recurrir al alcohol para olvi-
dar su pobreza, su desesperanza y su mise-
ria: debe ser “otro” para lograr ser “algo”.
# El sistema de creencias o conocimientos
previos distorsiona la realidad, modifican-
dola en el plano subjetivo de la conciencia
del espectador. * Sin embargo, hacia los
aflos setenta, el indigena reaparece como
sujeto social, transformado desde si mis-
mo para proyectarse en contra de politicas
que lo oprimen, y desemboca en el recla-
mo de la autogestion y participacién en los
proyectos de la nacién, no desde una po-
Iitica integracionista, sino como pueblos
auténomos.

Cada idea que proyect6 el cine de corte
indigena fue acompafiada de un sinniimero
de implicaciones, y muchas de ellas —en es-
pecial las latentes, relativamente distantes
de la idea en si- provocaron reacciones en
los estratos psicoldgicos mds profundos, lo
que se puede identificar en los prejuicios ha-
cia el indigena.

Asi pues, al cine hay que considerarlo
como una fuente visual muy vasta pero
que se tiene que complementar en un mar-
co multidisciplinario. La sintesis de este

29 Cowie, Lancelot. El indio en la narrativa contemporanea.
Direccién General de Publicaciones, CONACULTA, Méxi-
co D.F. 1976 pp. 18-30

30 Tudor, Andrew. Cine y comunicacion social. Gustavo-Gili,
Barcelona, Espafia 1974 pp. 69-81
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pequefio ensayo es pues: estudiar el cine
como sistema de representaciones, como
un fendémeno sociolégico, psicoldgico y
estético, donde la reflexién gire en torno
a los significados de su contenido; a las
formas en que el cine, como medio de ex-
presidn, logra comunicarlos y revalorarlos
en el imaginario colectivo. Son, como es-
cribiria Pierre Sorlin, documentos privile-
giados para estudiar las configuraciones
ideoldgicas de los medios sociales en los
que se insertan.’’

31 Jablonsa, Aleksandra. La revolucion Mexicana en el cine
mexicano. Universidad Pedagdgica Nacional, México DF
1997 pp. 51-60
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