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En el presente articulo analizo como entre las décadas de 1960 y 1980 se desa-
rrolld en México un cine etnografico que se desprendid progresivamente de los
discursos hegemonicos del indigenismo asimilacionista y planted marcos mas
plurales de interrelacidon entre pueblos indigenas, antropodlogos y cineastas. Asi,
propongo un didlogo entre el pensamiento de una nueva generacion de an-
tropologos criticos, como Arturo Warman y Guillermo Bonfil Batalla, con el
cine etnografico de Alfonso Mufioz o Federico Weingartshofer. Para ello anali-
zaré tres peliculas relevantes, para observar las mutaciones que se dieron tanto
en el pensamiento antropoldgico como en la produccién de cine etnogréfico; £/
es Dios (1965), Sukiki. Sierra Tarahumara (1976) y Semilla del Cuarto Sol (1982).

PALABRAS CLAVE: cine etnografico, indigenismo, México, antropologia critica,
representaciones

Indigenist Ethnographic Cinema in Mexico and Critical Anthropology

In this article, I analyze how ethnographic cinema developed in Mexico between
the 1960s and 1980s, which progressively detached itself from the hegemonic
discourses of assimilationist indigenism and considered more plural frameworks
of interrelation between indigenous peoples, anthropologists, and filmmakers.
Thus, | propose a dialogue between the thought of a new generation of critical
anthropologists such as Arturo Warman and Guillermo Bonfil Batalla, and the
ethnographic cinema of Alfonso Mufioz or Federico Weingartshofer. For this,
I will analyze three relevant films to observe the mutations that occurred both
in anthropological thought and in the production of ethnographic cinema: £/ es
Dios (1965), Sukiki. Sierra Tarahumara (1976), and Semilla del Cuarto Sol (1982).

KeywoRrps: ethnographic cinema, indigenism, Mexico, critical anthropology,
representations

* Este articulo se elabord en el marco del proyecto “Laboratorios de historia indigena
contemporanea” (PapIT IN404220), coordinado por la doctora Maria Isabel Martinez
Ramirez.
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Introduccion

n distintos paises de Latinoamérica, durante la segunda mitad del siglo XX,

la produccion audiovisual de cardcter etnogrifico tuvo un papel fundamen-
tal en la interaccién entre las ciencias antropologicas, el Estado y los pueblos indi-
genas. En México, la fundacion del Departamento de Cine del Instituto Nacional
de Antropologia e Historia en 1960; la creacién de la Seccion de Etnografia del
Museo Nacional de Antropologia en 1984, asi como la constitucién del Archivo
Etnografico Audiovisual del Instituto Nacional Indigenista (INI) en 1977, expresan
los intentos del gobierno mexicano por impulsar una politica de resguardo y clasi-
ficacion de materiales etnogrificos filmados.

En este sentido, resulta pertinente situar como ese material filmografico,
ademas de aportar informacién de las comunidades, permite observar los registros
empleados, asi como los criterios cientificos, técnicos y narrativos que le dieron
origen (Martinez y Soto, 2021: 30). La puesta en marcha de un archivo audiovisual,
ademads de conformar un acervo de valor incalculable, tuvo como resultado la produc-
ci6én y difusion de un cine etnografico de calidad que plante6 de manera progresiva
otros modos de acercarse a la realidad de los pueblos indigenas, lo cual desplazé
los estereotipos paternalistas del indigenismo posrevolucionario para dar cabida,
entre las décadas de 1960 y 1980, a formas testimoniales y de denuncia social que
suponian un papel cada vez mds activo de los grupos en su propia representacion.
Asi, con el cineasta Eduardo Maldonado, se podria definir el cine documental
como un arte cinematografico que procura la comprension profunda de los hechos
sociales con el propésito de observar, captar y componer los sucesos de la realidad,
en definitiva, “ahondar en el drama mismo de la vida que uno va recogiendo”
(Rovirosa, 1990: 84).

A mediados de la década de 1960 comienzan a cuestionarse las formas hege-
monicas de representacion de los pueblos originarios en el indigenismo asimilacio-

nista, tanto en el pensamiento de una nueva generaciéon de antropdlogos criticos
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ALFONSO MUROZ. DEL ARCHIVO FOTOGRAFICO DE TERESA ROJAS RABIELA, PUBLICADA CON AUTORIZACION DE LINA O. GUEMES » Alfonso Mufoz, Arturo Warman y

Guillermo Bonfil Batalla en el Museo Nacional de Antropologia, México, 1964.

como en las nuevas formas de hacer cine etnogra-
fico, lo que se vio reflejado en las colaboraciones que
se dieron entre Guillermo Bonfil Batalla, Arturo
Warman, Alfonso “Poncho” Munoz, Victoria No-
velo y Lina Odena Giiemes, entre otros. El financia-
miento gubernamental de este tipo de documentales
por instituciones como la Secretaria de Educacion
Publica (SEP), el Instituto Nacional de Antropologia
e Historia (INAH) y el hoy Instituto Nacional de los
Pueblos Indigenas (INpI) limitd la emergencia de
un cine mds militante y reflexivo, que sélo irrum-
piria con fuerza en la década de 1980, con el for-
talecimiento de las organizaciones indigenas y la

ampliacion de sus demandas frente a los efectos de
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las politicas neoliberales en el pais. Por esto, el cine
etnografico que se analizard en este articulo se sitda
en una suerte de espacio de transicion entre el cine
indigenista posrevolucionario y el surgimiento del
cine indigena.

Para mostrar las transformaciones que se die-
ron en los discursos antropologicos en el cine indi-
genista, se examinaran tres documentales; El es Dios
(1965), Sukiki. Sierra Tarahumara (1976) y Semilla
del Cuarto Sol (1982). Al ser producciones que se
nutrieron de colaboraciones de diferentes antro-
pologos y cineastas, la seleccidn permite observar
el didlogo entre la antropologia critica y el cine et-

nogrifico. Asimismo, sirve como contrapeso para



evaluar la produccién de imdigenes paternalistas y
asimilacionistas de una generacién anterior de ci-
neastas, que, en peliculas como Todos somos mexica-
nos (1958), por ejemplo, encontraron un campo de
accion limitado para situar sus propios conceptos
cinematograficos y mis bien reprodujeron la ideo-
logia del indigenismo posrevolucionario de los afios

cincuenta y principios de los sesenta.

Los origenes del cine etnografico
y el indigenismo

Aunque para muchos autores la presencia de los
pueblos indigenas en la Epoca de Oro del cine mexi-
cano (1934-1954) estuvo marcada por estereotipos
infantilizantes, como el del buen salvaje o la victima
pasiva frente a los abusos, hay planteamientos que
sitian su representacién como parte de un texto
contradictorio, como una suerte de fisura frente a
los valores hegemonicos del nacionalismo cultu-
ral posrevolucionario (Tierney, 2019). Asi, obras
pioneras como Redes (1934), Janitzio (1934), Maria
Candelaria (1943), La perla (1945) o Maclovia (1948)
pueden ser vistas como producciones que muestran
una identidad incoherente e hibrida de lo indigena
(Tierney, 2019: 77), por lo tanto, mis compleja que
la del binomio positivo-negativo.

El indigenismo se constituyd, poco a poco,
como un paradigma estético e ideolégico determi-
nante en el desarrollo del cine mexicano; en espe-
cial a partir de la filmacién de ;Que viva México!, de
Serguei Eisenstein, a principios de la década de 1930
(Pinid, 2013: 164).

Anteriormente, trabajos como Tiempos mayas
(1914), La voz de su raza (1914), Tepeyac (1917) y
Cuauhtémoc (1919) constituyeron algunos de los pri-
meros intentos cinematograficos de acercamiento
a la cultura e historia prehispanicas. Asimismo, se
desarrolld un cine de vocacion etnogrifica con los
trabajos pioneros de Miguel Othén de Mendizabal

y Enrique Juan Palacios en Chalma —Peregrinacion a
Chalma (1922)—, las grabaciones de Manuel Gamio
en el Valle de Teotihuacdn, y Carnaval Chamula
(1959), de José Baez Esponda (De los Reyes, 1991).

En el periodo posrevolucionario, la antro-
pologia se convirtié en el brazo cientifico-social
del nacionalismo indigenista, al combinar la legi-
timacién del poder estatal con una reivindicacién
de las culturas indigenas (Pind, 2013: 166). Esto
se materializé en las formas de representacion de
un cine etnogrifico observacional que pretendid
la basqueda romantica de las raices y abono, de
este modo, a la produccion de la alteridad indigena
desde coordenadas que dificilmente cuestionaron el
indigenismo, al ser las instituciones gubernamen-
tales las que financiaron dichas producciones. Aun
asi, miradas como las de Carlos Velo, Nacho Lopez,
Benito Alazraki o Manuel Barbachano propusieron
otras formas de entender el cine desde la critica social
y la denuncia, e inspiraron a una nueva generaciéon
de cineastas que generd tension en los campos de
representacién del indigenismo oficial.

En un primer periodo del cine etnogrifico,
que Claudia Arroyo Quiroz (2020) sitta entre 1956
y 1970, destacaron trabajos como Nuevos horizon-
tes (1956), Todos somos mexicanos (1958), Carnaval
chamula (1959), Carnaval en la Huasteca (1960),
Kalala. Baile del venado chiapaneco (1964), El es Dios
(1965) y Mision de chichimecas (1970). Las progresivas
transformaciones que se dieron entre los anos cin-
cuenta y sesenta, con las politicas de desarrollo, la
industrializacién y la migraciéon del campo a la ciu-
dad, estuvieron acompanadas por la necesidad de un
registro etnografico obsesionado con filmar aquellas
culturas en riesgo de desaparecer (Pino, 2013: 169).

Desde la organizacion del Primer Congreso
Indigenista Interamericano, celebrado en Pitzcuaro
en 1940, el indigenismo se constituyé como un mo-
vimiento cultural y politico que tuvo una fuerte in-
cidencia en el disefio de politicas publicas. A grandes

rasgos, encomiaba una nocién abstracta de los pueblos
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y la cultura indigenas, al ubicarlos plicidamente en el
pasado, pero al mismo tiempo les exigia una moder-
nizacion, asimilaciéon y mejora en el presente (Lewis,
2018: 3). Con la creacion del INI en 1948, se impul-
saron los primeros intentos por estudiar y promover
mecanismos para el “progreso” de las poblaciones
indigenas, lo que en muchos casos supuso su acultu-
racion, e incluso su desplazamiento forzado.

En Todos somos mexicanos se muestran los efectos
que la construccion de la presa Miguel Aleman pro-
dujo para las comunidades mazatecas de la cuenca
del Papaloapan, asi como las repercusiones que tuvo
la inauguracion del primer Centro Coordinador
Indigenista en San Cristébal de las Casas, Chiapas,
en ambitos como la educacién vy la salud. A lo largo
del documental se plantean diferentes escenarios en

los que las comunidades indigenas son obligadas a
desprenderse de sus formas de vida tradicionales.
La inevitabilidad y legitimidad del progreso se im-
pone como la narrativa hegemonica, y la pelicula
se instituye como parte del aparato ideoldgico del
indigenismo y de la difusion de las politicas asimi-
lacionistas. Este trabajo, dirigido por José Arenas
(1958), y en el que Nacho Lopez fue director de foto-
grafia, coincidi6 con el periodo en que el arquedlogo
Alfonso Caso mantuvo la direccién del INI y refleja
el espiritu de aquella época. Como afirmaria el pro-

pio Lopez después:

Realmente ninguno de mis documentales llenaba
las aspiraciones de plantear problemas econémicos,

humanos, sociales, en forma seria [...], casi todos

> cm

DIr. Jost ARENAS, 1958. D.R. Acervo DE CINE Y VIDEO ALFONSO MURIOZ, INSTITUTO NACIONAL DE LOS PUEBLOS INDIGENAS b Fotograma de la produccion Todos

somos mexicanos. Pueblos ha shuta enima (mazateco), winik atel (tseltal) y tsotsil. Cuenca del Papaloapan, Oaxaca, y Altos de Chiapas.
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los documentales que hice eran de un tono triun-
falista porque las agencias institucionales querian
ver siempre lo positivo. Muchas veces si habia una
escena con un indigena en huaraches o descalzo,
ésta era nulificada, porque cémo era posible que
en nuestro pais mucha gente anduviera sin zapatos

(Rovirosa, 1990: 39).

La antropologia critica y el cine etnografico

En 1960 se funda el Departamento de Cine en la
Direccién de Investigaciones Antropolédgicas del
INAH, con el propdsito de crear un acervo de registros
etnograficos. El realizador Poncho Munoz' fue el
encargado de dirigir este proyecto, lo que le permi-
t16 producir, junto con Gliemes, Gaston Martinez y
Warman, documentales como Carnaval en Tepoztlin
(1961), Semana Santa en Tolimdn (1967), El dia de
la boda (1968) v Las fiestas de San Francisco (1973);
con Fernando Camara, Escultura tolteca (1968), Pere-
grinaciones a Chalma (1972) y Zaya’hu, la pasion de
Cristo segiin los coras de la mesa del Nayar (1973); y con
Francois Lartigue, Sukiki, Sierra Tarahumara (1976).

En el marco de los trabajos del Departamento
de Cine se filmaron algunas expediciones arqueol6-
gicas, como las protagonizadas por Arturo Romano
y Javier Romero en Exploraciones arqueoldgicas en
Tlatilco (1965). También destacan trabajos sobre
rituales, como el de Kalala. Baile del venado chiapa-
neco (1964), dirigido por Oscar Menéndez, quien
a su vez se involucrd en el movimiento estudiantil
filmando Todos somos hermanos (1965), y tras la ma-
tanza de Tlatelolco en 1968, Unete pueblo (1968),
Dos de octubre. Aqui México (1968) e Historia de un
documento (1971).

Los documentales de este periodo se centra-
ron tanto en las expediciones arqueolégicas y la
cultura material como en el estudio de costumbres
religiosas; ademds, se ahondo en los rituales, el sin-

cretismo v la transformacion de las practicas desde

su origen prehispdnico o peninsular. Fueron habi-
tuales también las colaboraciones entre antrop6-
logos y cineastas, tanto en la realizacidn, el guion,
el trabajo de campo y la investigacidén, como en
aspectos técnicos relacionados con la fotografia y la
sonorizacion.

Obras como Zaya’hu (1973) destacaron la ac-
ci6n indigena frente al colonialismo, y sefialaron el
papel de la resistencia y la rebeldia frente a “los vence-
dores de ayer y los explotadores de hoy”. En este tipo
de trabajos se describian las actividades productivas de
los municipios, con sus ferias y mercados, y el tipo
de organizacion social y comunitaria, en especial en
relacion con los cultos, las fiestas, las condiciones
del paisaje y la geografia, que ademas fueron capta-
dos por medio de imdgenes aéreas, en avionetas en
las que viajaban los realizadores. También se co-
menz6 a incorporar en los créditos los nombres de
las personas filmadas; se mencionaba a los alguaciles
y principales de las tribus y comunidades, en un
intento por reconocer su colaboracion.

En un periodo posterior, Mufioz, Lépezy Me-
néndez crearon el Archivo Etnogrifico Audio-
visual (AEA) en 1977, con el propoésito de impulsar
“una politica orientada al fortalecimiento de la con-
ciencia nacional a través del respeto al pluralismo
étnico” (IN1, 1982). Estas directrices formaban parte
de las Bases para la Accion del sexenio de José Lopez
Portillo (1977-1982) y pretendian la erradicacion dis-
cursiva del paternalismo de Estado y la inclusion de
los pueblos indigenas en el indigenismo. Con ello,
la conservacion, el rescate y la defensa del patri-
monio cultural indigena se convirtieron en partes
esenciales de dicha estrategia, lo que derivé en un
renovado intento por resguardar las expresiones cul-
turales de los diversos pueblos del pais, en particular
de las actividades de caricter religioso y ritual, lo

1 Mufoz fue ayudante de José D. Kimball, fundador del Insti-
tuto Latinoamericano del Cine Educativo.

El cine etnografico indigenista en México y la antropologia critica

97



98

que suponia una continuidad del trabajo que habia
comenzado en 1960.

En ese sentido, el financiamiento institucional
posibilitd la produccion de un cine etnogrifico de
calidad que integr6é de manera paulatina la mirada
indigena en la propia produccion y elaboracion de las
imagenes; y es que, como sugeria Adolfo Colombres,
“la vision desde afuera estd condenada a muerte por
la marcha de la historia, desde que lo verdaderamente
revolucionario es reconocer el derecho del oprimido
a elaborar su imagen y decir su palabra, y no usarla
para ilustrar tesis ajenas” (1985: 41).

Al mismo tiempo, la difusién e influencia de
las propuestas anticoloniales de autores como Frantz
Fanon, Albert Memmi o Jomo Kenyatta, asi como
el debate con el marxismo ortodoxo, impregnaron

la reflexidn tedrica y politica en Latinoamérica a

DIR. SERGEI EISENSTEIN, CORTESIA DE FILMOTECA UNAM » Fotograma de la pro-

duccion iQue viva México! (1932).
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finales de la década de 1960. Dichas inquietudes
quedaron cristalizadas en una nueva hoja de ruta
para la “liberacién indigena” materializada en las
declaraciones de Barbados de 1971 y 1977, en
las cuales participaron tanto antropdlogos y cienti-
ficos sociales como representantes de movimientos
indigenas.

Bonfil Batalla fue testigo activo de estos pro-
cesos al participar en congresos de organizaciones
indigenas y mantener correspondencia con algunos
de sus lideres. Esto le llevd a cuestionar en sus escri-
tos los efectos que las politicas indigenistas tuvieron
en dmbitos como la educacion o el desarrollo eco-
némico. Frente a una concepcidn asimilacionista, ¢l
y otros antropdlogos, apodados “los magnificos”,
entre los que destacan Warman, Margarita Nolasco,
Mercedes Olivera y Enrique Valencia, aportaron
clementos tedricos para reflexionar de manera cri-
tica sobre las relaciones estructurales y asimétricas
existentes entre la cultura nacional, la antropologia
y las culturas indigenas, lo que quedd plasmado en
el clasico manifiesto De eso que llaman antropologia
mexicana (1970).

Frente a las formas de dominacién colonial
impuestas a los pueblos indigenas, estos antrop6lo-
gos defendieron caminos posibles para su liberacion
y transformacion social. Del mismo modo, cuestio-
naron la perspectiva reduccionista, economicista y
clasista de algunos enfoques marxistas referentes a la
cuestion nacional y de las minorias étnicas. Dichas
transformaciones en “la mirada etnografica” tuvie-
ron lugar tanto en la discusion antropoldgica como
en el lenguaje cinematografico y la produccion de
imdgenes (Dorotinsky ef al., 2017: 11). Asi, de las
interacciones entre imagen y texto se puede ob-
tener un mapa de coordenadas de las mutaciones
que se dieron en el cine etnografico a partir de la
irrupciéon de una antropologia critica que comenzd
a cuestionar el lugar que habian ocupado, hasta ese
momento, los pueblos indigenas en los discursos

hegemonicos.



En unas notas poco conocidas, Bonfil Batalla
(1999: 192-193) reflexiond sobre los origenes del
cine antropologico y el trabajo de autores como Jean
Rouch o Edgar Morin; ubicé las potencialidades
de este género como un instrumento activo de in-
vestigacion y como un vehiculo de comunicacion
para un publico no especializado. El nuevo “cine-
verdad” pretendi6é abandonar los cinones estéticos
tradicionales ¢ imponer un lenguaje que marcara
una ruptura entre estética y politica, de tal modo
que creara un imaginario cinematografico que res-
pondiera a las inquictudes politicas del momento. El
cine como artefacto o dispositivo de militancia fue
retomado por Bonfil Batalla para discutir los contor-
nos de la cientificidad en la disciplina antropologica
y las imdgenes proyectadas por medio del cine etno-
grifico. Al mismo tiempo, se mostrd critico con la
historia del cine documental mexicano, su relacion

con la vida indigena y su funcién en el presente:

Los temas supuestamente extraidos de la vida in-
digena de México se suceden en los Gltimos afios.
Pero todas estas peliculas, desde lo filmado por el
Ing. Toscano hasta peliculas recientes como Animas
Trujano, tienen un denominador que impide consi-
derarlas dentro del cine documental antropolégico
o sociologico: su intencion no ha sido presentar la
realidad tal como surge del analisis cientifico que
realiza el especialista en ciencias sociales. Y aqui
entramos en otro tema: ;Cudl es, en fin, la realidad
que el antropdlogo debe aspirar a presentar a través
del cine? ;:Cémo puede lograrlo? ;Qué utilidad,
qué proyeccidn tiene el documental asi realizado?
(1999: 190).

Bonlfil Batalla se planteaba la posibilidad de trascen-
der “los informes técnicos para especialistas”, y por
medio de la comprensién mutua de los seres hu-
manos y sus formas de vida, trazar un camino para
llegar al publico no especializado (1999: 190-191).

Esto supuso ensanchar los limites de la disciplina al

concebir la etnografia como un espacio de lucha en
el que se ponia en juego la legitimidad y el derecho
ala representacion, y se cuestionaban los criterios de
cientificidad y validacion.

En ese sentido, el cine etnogrifico debia pro-
mover otras representaciones de las formas de vida
de los pueblos indigenas, como parte de una “esté-
tica de la verdad” fundada en la militancia y el com-
promiso (Varese, 2011). Estética que contrastaria
con lo que Faye Ginsburg (1994) definié como una
“estética enraizada” y que supondria una produc-
ci6n audiovisual anclada en valores, perspectivas y
metodologias propias de las comunidades indigenas,
es decir, un cine propiamente indigena, como el
que se desarrollé en la misma época en otras partes
de Latinoamérica.> En México, esta tendencia no se
extenderia sino hasta la segunda mitad de los afios
ochenta, cuando, en 1985, se llevo a cabo el Primer
Taller de Cine en Comunidades Indigenas, en la co-
munidad huave de San Mateo del Mar, Oaxaca, por
iniciativa del cineasta Luis Lupone, y en 1989 se puso
en marcha el programa Transferencia de Medios
Audiovisuales a Comunidades y Organizaciones
Indigenas, y en conjunto con los Centros de Video
Indigena, se facilito la formacidn y organizacién de
colectivos de realizadores (Wortham, 2004).

No obstante, a partir de dichos sefialamien-
tos, los cineastas y antropdlogos criticos abrieron
una brecha en los regimenes hegemoénicos de repre-
sentacion del indigenismo a mediados de la década
de 1960, lo que se expres6 en el cine financiado
por el INAH, la SEP, y en un momento posterior, el

AEA. Estas colaboraciones no estuvieron exentas de

2 Jorge Sanjinés vy el Grupo Ukamau en Bolivia; Fernando
Birri, Jorge Prelordn y el grupo Testimonio en Argentina; el
grupo Letus en Chile, y el Centro de Capacitacion Campesina
en Peru cuestionaron durante este periodo las formas de re-
presentacion hegemaonicas acerca de las comunidades indi-
genas al reclamar espacios de autorrepresentacién cultural.
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tensiones, puesto que a menudo los antropdlogos
influyeron en la investigacion previa a la realizacion
documental, aunque en general prevaleci6 el crite-
rio de los cineastas.

Aqui me interesaria reflexionar sobre los dia-
logos conflictivos que se dieron entre los postulados
del indigenismo critico y la produccion de alteridad
mediante las narrativas audiovisuales creadas con
apoyo gubernamental, con el propdsito de mostrar
coémo las imdgenes construyeron realidades y refle-
jaron la forma en que aquellos que se encontraban
detras de las camaras percibian el mundo y dise-
flaban una nocién de realidad (Novelo, 2001: 56).
Considero que por medio del documental etnogra-
fico se trazaron las tentativas y limitaciones de una
antropologia critica comprometida con los proce-
sos de liberacidn, que encontrd en el cine etno-
grifico la posibilidad de una mayor autenticidad
y acercamiento a las formas de vida de los pueblos
indigenas. Para ilustrar esto, en los siguientes apar-
tados se analizardn tres peliculas que dan cuenta
de dichas transiciones: El es Dios (1965) y Sukiki,
Sierra Tarahumara (1976), del cineasta y antropo-
logo Munoz, y Semilla del Cuarto Sol (1982), de
Federico Weingartshofer, en las que participaron
algunos de los antropdlogos criticos que hemos

mencionado.?

EL ES DIOS (1965)

Este documental contd con la nutrida participa-
cién de un equipo de antropdlogos compuesto
por Warman, Muioz, Bonfil Batalla y el cineasta
Victor Anteo. El principal promotor de esta pelicula
fue Bonfil Batalla, quien aspiraba a realizar un cine
autorreflexivo que suprimiera la intermediacion
ideoldgica entre la realidad y el espectador, al mos-
trar los mecanismos de construccion de la pelicula
con el proposito de romper cierta ilusion de realidad
(Pind, 2013: 169-172). Aunque Gnicamente Munoz
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siguié filmando, este documental experimental
constituye un claro parteaguas respecto del cine que
se realizo en la época, tan es asi que se le considera
“el origen del nuevo cine etnografico en México”
(Vazquez, 2021). Al contar con la colaboracién de
algunos de los protagonistas de las criticas del indi-
genismo oficial mds relevantes de finales de los afios
sesenta, El es Dios constituye un documento esencial
dentro del giro critico que inaugurd la antropologia
comprometida y cuestiond los fundamentos y bases
del indigenismo oficial.

“Resulto dificil escoger el tema. No por es-
casez, sino por abundancia”. Con estas palabras
comienza este trabajo documental, en el que la
voz narradora explica el proceso de busqueda, en
el presente, de aquellos “residuos y anoranzas del
pasado”. Las huellas del pasado no se proyectan en
los vestigios y ruinas que se conservan, ni en los
templos y el legado material, sino en las fuerzas vi-
vas de poblaciones humanas expresadas por medio
de la danza ritual de los concheros. A partir de una
sucesion de imdgenes en las que los danzantes des-
filan por la Ciudad de México vestidos de manera
tradicional, el narrador se pregunta por sus identi-
dades y los motivos que les hacen “aferrarse a sus
tradiciones”. Bajo el lema “Unién, conformidad
y conquista”, los danzantes mantienen una tradi-
cién que se remontaria al periodo prehispanico, a
los mismos chichimecas. La adopcién sincrética de
elementos asociados al catolicismo popular no ha-
bria alterado el “tiempo ajeno y el mundo magico e
imprevisible” al que la danza convoca. “La fuerza”

y “la palabra”, dos nociones que recuperan las voces

3 Las primeras dos peliculas han sido digitalizadas por la
Cineteca Nacional, por medio del Laboratorio de Restau-
racion Digital Elena Sdnchez Valenzuela, y pueden consul-
tarse en la lista de reproduccion en YouTube de “Miradas al
acervo” (Cineteca Nacional, s.f.). La tercera fue digitalizada
por la Comision Nacional para el Desarrollo de los Pueblos
Indigenas (cpl, 2017).



narrativas de los protagonistas de la danza azteca,
remiten a “‘mundos impenetrables”, en conflicto
y continua transformacién. Una pregunta recorre
este itinerario filmico: ;quiénes son estas personas?

En un ¢jercicio por comprender sus mundos, se
explora el conflicto entre la tradicién y la moderni-
dad, que cobra forma en co6mo la danza se inserta en
la vida cotidiana y define diversos modos de exis-
tencia. Cada domingo, en el atrio de la catedral y la
plazuela de Santo Domingo, se retinen los grupos
de concheros para ofrecer al publico sus danzas a
cambio de una cantidad de dinero que les permita
vivir el resto de la semana. La defensa y permanen-
cia de la tradicién convive de manera tensa con las
logicas del mundo moderno, l6gicas que explotan y
pisotean a los danzantes, segin denuncian las voces
narrativas. En ese sentido, el documental recoge
“voces que afuera son silencios”, para convertirse
en el instrumento con el cual reclamar “el derecho
a una vida con sentido”, que subyace a la digni-
dad humana. La yuxtaposicién entre tradicidn y
modernidad tiene en la Ciudad de México su telon
de fondo: ahoga en el anonimato a los presentes,
instaura una brecha que el documental trata de re-
correr como parte de un redescubrimiento de aquel
que estd ahi, y sin embargo, permanece invisible.

Ademas, este trabajo explora vias posibles y
novedosas a través de las cuales adentrarse en la ex-
periencia de los pueblos indigenas en la ciudad, una
existencia sometida de manera inevitable a las 16gi-
cas modernas y mercantiles. En vez de optar por una
vision esencialista y romantica de la identidad indi-
gena, los autores complejizan el relato y esquivan
una trama conceptual dicotdmica que simplificaria
el sentido mismo de las experiencias cotidianas al
otorgar primacia a las mutaciones y transformacio-
nes que se dan con la migracion a la ciudad.

Aun asi, el cruce entre la modernidad y la esfera
de los universos particulares no se muestra en el do-
cumental mis que en un plano figurativo, puesto que

el tipo de acercamiento y apertura hacia la otredad

niega la posibilidad de construir un relato alterna-
tivo al de quien narra. Las pricticas son canalizadas
y mediadas por el lenguaje del documental etnogra-
fico, que convierte la situacidn de los concheros en
motivo de denuncia, aunque se les niega cualquier
posibilidad de expresar su punto de vista. Una de
las nociones que Andrés, capitin de la danza az-
teca, destaca como importante en la forma de ver el
mundo de los danzantes, la “palabra”, queda sub-
sumida por la voz hegeménica del narrador, que lo
priva de ésta. La cdmara le graba gesticulando, pero
no le permite hablar.

Del culto a los monumentos arqueologicos se
transita al estudio de la cultura humana. Esto supuso
abrirse a las colaboraciones, tanto en la investiga-
¢ién como en la propia realizacion del documental.
Munoz afirmaba que vincularse a la comunidad habia
sido una parte esencial de la elaboraciéon del docu-
mental, un aprendizaje que se plasmaria en el re-
sultado final (Rovirosa, 1990). Con ello, El es Dios
marcaba una apertura hacia una nueva forma de hacer
cine etnogrifico que incorporaba la denuncia social
al mismo tiempo que captaba ciertas practicas cultu-
rales, pero seguia situando la primacia del discurso de
los realizadores e investigadores por encima del de las
poblaciones representadas, y mostraba, de ese modo,

las limitaciones de dicha transicion.

SUKIKI. SIERRA TARAHUMARA (1976)

En la realizacion de este documental se contd con
la colaboracién de Mufioz y el antropologo franco-
mexicano Lartigue. En el filme se combina la des-
cripcién etnogrifica del ritual de curacion raramuri
del sukiki con la denuncia de la explotacion forestal
y se refleja como las transformaciones sociales y eco-
némicas impactan en los entramados comunitarios.
Al comienzo de la pelicula, se muestran imagenes
de la organizacién del Primer Congreso Nacional de

los Pueblos Indigenas en Patzcuaro, Michoacin,
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en octubre de 1975, con la participacion de repre-
sentantes de mds de 60 regiones del pais. La voz en
off senala como, entre los asistentes, participarian
tepehuanes, choles, tarascos, lacandones, tzeltaltes
y tarahumaras, para denunciar las condiciones de
atropello existentes en sus comunidades de origen.

La explotacion forestal por agentes externos a
las comunidades se sefiala como un problema re-
currente, pero que desde principios del siglo XX
afecta a la poblacion tarahumara en especifico, con
la llegada del ferrocarril y la construccién de los
aserraderos, hasta el momento de la filmacién del
documental. En ese momento, Chihuahua contenia
la reserva forestal mds importante del pais y la mayor
fabrica de celulosa de Latinoamérica.

El documental alterna imdgenes de la explo-
tacidon maderera con canciones tradicionales, al
mismo tiempo que narra la historia de la region
desde la llegada de las drdenes religiosas y el asenta-
miento de poblaciones mestizas a partir de la evan-
gelizacion, el trabajo en las minas y el comercio. De
manera simultinea, denuncia la tala indiscriminada
de la madera y los efectos que eso tiene sobre la or-
ganizacion comunitaria, con la pérdida del territo-
rio como resultado de la explotacién maderera por
las grandes compaiiias y los organismos publicos,
ademis de los efectos que estas dindmicas producti-
vas tienen en la division y organizacion del trabajo,
que dejan a la poblacién tarahumara en los escalones
mis bajos. Esto se suma a la injusticia de perder el
bosque a cambio de “una renta de unos cuantos pe-
sos”, que definirfa el régimen de explotacién como
participacion de utilidades.

La presencia de la industria maderera afectaba
las formas de organizacién del espacio con la con-
solidacion de nucleos productivos que absorbian la
fuerza de trabajo indigena para labores poco especia-
lizadas y promovia la instalacién de poblacién mestiza
para tareas técnicas en los aserraderos. Por otra parte,
las malas cosechas y la necesidad de trabajo asala-

riado impulsaron durante largo tiempo la migracion
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estacional de tarahumaras tanto a espacios urbanos
como a los pueblos donde se ubicaban los aserraderos.
Sin embargo, la migracion se vivia de manera enaje-
nante entre los tarahumaras, quienes en sus suefos
la concebian como la causa de enfermedades y de
muerte: “la ciudad encarcela el alma del indio”.

Mas alld de las condiciones de explotacion, el
documental describe las actividades cotidianas, en-
tre las que se cuentan las apuestas en las carreras
protagonizadas por hombres y mujeres, asi como la
ceremonia de sanacioén del curandero, quien extrae
del enfermo el sukiki, unos pequenos cristales que
causan dolores y males, una especie de gusanos que se
introducen en el cuerpo y resultan peligrosos pues
no se pueden controlar. El hecho de que los gusanos
penetren en el cuerpo es un simil con el que los ta-
rahumaras expresan que ya no controlan su mundo,
o al menos, “ya no lo controlan del todo”, lo que se
asocia a la presencia del mundo mestizo y la llegada
de los aserradores, por lo tanto, a la transformacion de
la sierra por la tala masiva de recursos forestales,
necesarios como materia prima para la industria de
transformacion y las inversiones, como reconoce un
funcionario gubernamental.

Asi, la lucha contra la enfermedad se articula
a la necesidad y lucha histérica de los tarahumaras
por recuperar su bosque, y se relaciona con el cum-
plimiento de las obligaciones de los antiguos, pero
también con el sostenimiento y control del mundo
raramuri. Con este documental, los realizadores pe-
netran en el mundo ritual de los tarahumaras sin por
ello abandonar una perspectiva politica que sitda
en un primer plano las formas desiguales en el tra-
bajo y la explotacién de los recursos naturales. Con
ello, se propone una denuncia que al mismo tiempo
sirve para el reconocimiento de las formas de vida
indigenas. Asimismo, se introducen las voces afec-
tadas, con la filmacién de las conversaciones y los
discursos de los propios pobladores, lo que senala
el camino hacia un didlogo mds horizontal entre

pueblos, antropdlogos y realizadores.



SEMILLA DEL CUARTO SOL (1982)

Por ultimo, en este documental se analiza la pro-
blematica agraria y de la siembra y comercializacién
del maiz. La pelicula, dirigida por el cineasta cri-
tico Weingartshofer con base en la investigacion de
Bonfil Batalla, Warman y Novelo, fue grabada entre
Veracruz, Michoacan y Oaxaca, y se inserta en un
periodo en el que emergen producciones cada vez
mas criticas con la situacidn en el campo mexicano,
como por ejemplo las que desarroll6 el Grupo Cine
Testimonio, de Maldonado —Afencingo, cacicazgo
y corrupcién (1973), Jornaleros (1978) y Laguna de dos
tiempos (1982)— vy Etnocidio, notas sobre el Mezquital
(1976), de Paul Leduc.

Un aio antes del estreno de Semilla del Cuarto
Sol, Bonfil Batalla, Stefano Varese y el padre Julio
Tumiri, entre otros, participaron en la Reuniéon
de Expertos sobre Etnodesarrollo y Etnocidio en
América Latina, en San José de Costa Rica, donde
se firmd la Declaracion de San José, sobre etno-
desarrollo y etnocidio en Latinoamérica (Unesco,
1981). El respeto de la cultura y la identidad, asi
como la capacidad de decision autdénoma de los
pueblos indigenas, fueron esenciales en la discusion
en torno al desarrollo y la relacién con la cultura na-
cional, proceso que para Bonfil Batalla (1982: 142)
exigia la capacitaciéon de cuadros procedentes del
propio grupo, en términos de organizacion social,
juridica y politica. Este interés por reconocer, entre
los pueblos indigenas, interlocutores que construye-
ran sus propios relatos constituia un cambio sustan-
cial y necesario en los regimenes de representacion
imperantes, pues convertia a estas poblaciones en
agentes activos de sus propias historias, en un con-
texto en el que se sufrfan cada vez mas los estragos
de las politicas neoliberales, sobre todo en el ambito
rural. Asi, la emergencia de organizaciones e inte-
lectuales indigenas tuvo su correspondencia en el
cine documental con un mayor protagonismo de las

voces testimoniales.

Semilla del Cuarto Sol empieza con relatos de
mitos y datos historicos sobre los origenes del maiz
y su domesticacion. La voz en off acompafia una
sucesion de fragmentos de cddices mesoamerica-
nos; sin embargo, pronto la tradicién deja paso a la
experiencia viva. Los protagonistas, acompanados
de sones y fandangos que se escuchan de fondo,
realizan actividades cotidianas: comercian, preparan
las tortillas, organizan sus rituales, al mismo tiempo
que son entrevistados por el director y describen
su relacién con el cultivo, su produccién y comer-
cializacién para el mercado externo. Esto los lleva
a denunciar las problematicas existentes en sus co-
munidades; las leyes de crédito agricola; los seguros;
los beneficios e inversiones, y la falta de proteccion
frente a los intereses del capital, asi como la pérdida
de importancia del cultivo del maiz en estados como
Michoacin, en detrimento del cultivo de aguacate,
mediado por intereses de agentes econémicos ex-
ternos. Uno de los protagonistas asegura que mds

de 60% del terreno cultivable estaria destinado a la

siembra de aguacate.

La denuncia del antropdlogo critico deja paso
a las historias de vida de los habitantes de las comu-
nidades, atravesadas por sus problemiticas frente a
las entidades de crédito, los agentes econémicos y el
gobierno. Los campesinos indigenas presentan sus
agravios y demandas, muestran los procesos organi-
zativos en los que se encuentran inmersos, y esto, a
su vez, evidencia el dinamismo de las comunidades
y las luchas sociales durante este periodo. El papel
del antropdlogo pasa a un segundo plano para prio-
rizar la escucha, lo que pone en crisis el lugar de
mediacion que se asumia anteriormente. Al final del

documental, un comunero afirma:

Lo que se debe hacer en la comunidad es recuperar
la personalidad indigena y recuperar las formas y
las técnicas de trabajo indigena, las formas de orga-
nizacién indigena también. Sélo de esa manera po-

demos superar esos problemas. Darnos cuenta de
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Semilla del Cuarto Sol. Pueblos nahua, ha shuta enima (mazateco), y téenek (huasteco) (1982).

que somos indigenas y de que tenemos una serie de
caracteristicas que nos diferencia de la sociedad to-
tal y que tenemos nuestros propios trabajos, nues-
tras propias formas de organizacioén de vivienda,
de vestido, de alimentacién [...], si no recuperamos
todo eso nos estamos introduciendo cada dia mas
a nuestro propio fin. Nos estamos exterminando

NOsSotros mismos.

Reflexiones finales

El cine etnogrifico realizado entre las décadas de
1960 y 1980 senala la transicién desde un docu-
mental propagandistico y celebratorio de las politi-
cas indigenistas hacia una presencia cada vez mayor
de los testimonios de los pueblos originarios. Las
peliculas El es Dios (1965), Sukiki. Sierra Tarahumara
(1976) v Semilla del Cuarto Sol (1982) demuestran
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un interés cada vez mayor de los realizadores por
incluir las voces indigenas y conjuntar la inquictud
antropologica con la denuncia social.

En este periodo, una generacion de antropdlo-
gos integrada por Bonfil Batalla, Warman, Munoz,
Novelo y Giliemes, entre otros, encontrd en el cine
etnografico una herramienta de denuncia del indi-
genismo oficial, y con esto, defini6é un espacio de
transicién entre el cine indigenista posrevoluciona-
rio y posteriores expresiones del cine indigena. Asi,
el espiritu critico de estos antropologos influyd en el
modo en que los pueblos originarios eran captura-
dos por la cdmara, lo que ayudd a transformar las
formas de representaciéon hegemonicas.

Con la emergencia del cine indigena a fina-
les de los anos ochenta, la condena del etnocidio
y de las politicas de desarrollo ya no recay6 en los
antropologos criticos, sino en las comunidades, las

cuales plantearon sus propias imagenes y discursos.



El cuestionamiento al proyecto indigenista encon-
tré6 su maxima expresion en la critica emprendida
por la delegacion del Ejército Zapatista de Libera-
cién Nacional durante los acuerdos de San Andrés
Larrainzar. Como parte de las demandas sobre de-
rechos y cultura indigena, la delegacion exigié la
entrega de las 17 radiodifusoras del INI a sus respec-
tivas comunidades en distintas regiones del pais con
el proposito de convertirlas en medios de comuni-
cacion indigena. A pesar del incumplimiento por
parte del gobierno federal de los acuerdos firmados
el 16 de febrero de 1996, en los tltimos anos la
exigencia de autogestion y autorrepresentacion au-
diovisual de individuos, colectivos y comunidades
indigenas ha transformado de manera definitiva la
trayectoria del cine etnogrifico.

En ese sentido, me pregunto si la denuncia de
la antropologia critica del indigenismo oficial no su-
puso una renovacion de los imaginarios e impidid
la emergencia de espacios de autorrepresentacion y
autonomia, como ocurrid en otros paises latinoa-
mericanos con el desarrollo de un cine mds mili-
tante y critico con el indigenismo. Quiza el apoyo
que tuvo el cine etnografico mexicano por parte de
las instituciones, y con la colaboracién de los cineas-
tas y antropdlogos que asumieron puestos guberna-
mentales en el AEA, el INAH y el Musco de Culturas
Populares, frend la emergencia de un cine propia-
mente indigena y detuvo cualquier iniciativa critica
disidente para que el cine documental discurriera
por los canales de representacidn ya establecidos por
las instituciones indigenistas. Paraddjicamente, el fi-

nanciamiento publico de este tipo de documentales
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