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1-121 Mujer tarasca pintando un plato, México Indígena, llS-UNAM, cat.# 3644. 

1-122 Raúl Estrada Discua, Malemidad India. 1940's. CESU-UNAM, llS-UNAM. 

1-123 Fotomurales de Raúl Estrada Discua para la exposición México presenta la evolución de su cultura, 1947. E.rcélsior 

14 de diciembre de 1947. 

1-124 Raúl Estrada Discua, Curso ele im•iemo e11 Ma.rcaro11es,l8 de Enero de 1955. CESU-UNAM. 

1-125 Raúl Estrada Discua, El rector Nahor Carrillo canta con "La Chula prieta" durnnte una comida en Ja Universidad del 

Estado en Toluca, Mayo 20. 1960. CESU-UNAM. 

1-126 Raúl Estrada Discua, Uno de Jos fotomontajes-murales que cubrían las paredes del recibidor del edificio de In 

compañía constructora "El Águila" en el Paseo de Ja Reforma. CESU-UNAM. 

1-127 Raúl Estrada Discua, Academia de San Carlos, en. 1940. Col. Particular. Tomado de Alquimia, Año 3, No. 7, sep

dic. 1999, pág. 5. 

1-128 Raúl Estrada Discua, /'alma, CESU-UNAM 

1-129 Raúl Estrada Discua, Desnudo, del libro de Desnudos propiedad de los hijos de Raúl Estrada Discua. (ca.1947-50) 

1-1311 Raúl Estrada Discua, Desnudo, del libro de Desnudos propiedad de los hijos de Raúl Estrada Discua. (ca.1947-50) 

1-131 Raúl Estrada Discua, Desnudo, del libro de Desnudos propiedad de los hijos de Raúl Estrada Discua. (ca.1947-50) 
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1-141 Manuel Álvarez Bravo, Nilio maya de T11/11111, 1942. Tomado de Manuel Álvarez Bravo. el artisla. su obra. sus 

1iempos pág. 4 l. 

1-142 Hombre Iucandón. México Indígena llS-UNAM. cal.# 1329. 

1-143 1-Iombre Iacandón, México Indígena llS-UNAM, cal.# 1339. atribuida a RED/EHM. 
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1-145 Niña popoloca, México Indígena llS-UNAM, cal.# 3035. Aparece en Signos de /de111idad. 
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1-151 Mujer seri moslrando su pinlura facial y corporal asf como su indumen1aria y su casa detrás de ella, México 
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1-152 Página del grupo seri en un album enconlrado en la fololeca Culhuacán, ahora en la fototecu de CNMH-INAH. 

1-153 Indios yaqui locando en una reunión, México lndfgcna llS-UNAM, cal.# 4224. 

1-154" Danza a Condoy" entre los mixes, México Indígena llS-UNAM. cíll. # 2128. 

1-155 Niña ma1la1zinca, Edo. de México, México Indígena llS-UNAM. cal.# 1413. 

1-156 Muchacha yaqui con un defecto en el pie, México lndfgena IIS-UNAM, cal.# 4249. 

1-157 Niñas larnscas. México lndfgena llS-UNAM. cal.# 3509. 

1-158 Luis Mñrque7. Romay, Archivo Fologrñlico Manuel Toussainl, llE-UNAM. 
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INTRODUCCION 

Cuanclo en enero de 1995 se publicaron las primeras fotografías de los indígenas 

chiapanecos del EZLN recuerdo haber tenido una sensación de extrañeza. ¿Quiénes 

estaban detrás de los pasamontañas? ¿Eran guerrilleros? ¿Eran indios? Los rostros 

cubiertos con pasamontañas negros y paliacates nos miraban desde las fotografías y con 

esa forma de presentarse a los demás rompían con una costumbre, ver a los indígenas 

siempre a. través de sus rostros. Estos no nos ofrecían sus facciones completas; nos las 

negaban. 

Esta impresión visual maduraría, al cabo de un año, en un proyecto de tesis 

doctoral en Historia del Arte: una investigación sobre la construcción de las 

representaciones fotográficas de los indios mexicanos. 

El interés por las disciplinas sociales en México viene de mi formación· como 

antropóloga en la Universidad de California, Berkeley, durante la primera mitad de los 

ochenta. Estos fueron años en los que la antropología norteamericana empezó a 

cuestionar su propio quehacer, dando lugar a lo que algunos han llamado antropología 

posmoderna. 1 La labor que ocupó a un grupo de antropólogos norteamericanos en esa 

década fue la de tomar el discurso antropológico, los textos etnográficos, como objeto de 

estudio y desconstruirlos. De este modo, la escritura etnográfica, como producción de 

representaciones de otredades, empezó primero a ser desmontada y analizada para 

después ser vista críticamente. La desconstrucción, metodología derivada en gran medida 

de los trabajos de Jaques Derrida, ha sido desde entonces uno de sus métodos predilectos. 

Los diversos trabajos que salieron de este enfoque conformaron una fuerte 

corriente revisionista en la antropología norteamericana y abrieron el camino a la 

experimentación tanto en el trabajo de campo como en la producción de diferentes 

modalidades de escritura etnográfica. También abrieron un espacio de reflexión para la 

consideración y revisión de materiales hasta entonces contemplados sólo como apoyos a 

la etnografía escrita. Me refiero aquí al cine, pero sobre todo a la fotografía etnográfica. 

Este era el estado del campo de la antropología en los años de mi formación, por lo que 

1 Bajo el nombre tic El Surgimiento de la Arllropologfn Posmodcmn. Carlos Rcynoso realizó una compilación de algunos trabajos de 
los participan1cs en esta corricnlc de la antropología nortcumcricnnn que él denominó como posmodcma. En In introducción cnlistn y 
cxplicn las tendencias y aporres de c;:uln uno de los diferentes autores, además de ofrecer una bibliogrnlln básica sobre In misma. Paul 
Hnbino\v y James Cliffonl fueron mis profesores en Bcrklcy. y el primero n~csoró mi rcsis de liccnciulura. Hoy en día estudia a los 
cicmíficos que 1rnlmjan el genoma humano. 
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ingresé en una disciplina que ya se cuestionaba su propio trabajo, su construcción de 

objetos de estudio, la creación de sujetos de conocimiento, su producción de textos e 

imágenes y en general sus corrientes epistemológicas. 

Mi experiencia como antropóloga en el campo de hecho fue corta. En el verano.de 

1984 viajé varias veces al pueblo nahua de Xalitla en el estado de Guerrero, entrevisté a 

algunos pintores de amate, y en la ciudad de México revisé una colección de esas rinturas 

que tenía entonces la Dra. Gobi Stromberg.2 De esa pesquisa salió una tesis de 

licenciatura sobre la pintura en papel amate en el pueblo de Xalitla, con tres estudios de 

caso de pintores indígenas. 

Unos años mas adelante tuve la suerte de participar en dos proyectos en El 

Colegio de México, ambos coordinados por el Dr. Rodolfo Stavenhagen. El primero fue 

la elaboración de una sección de la Guía Mundial de Minorías Étnicas, Raciales y 

Religiosas, mi primera experiencia con los grandes inventarios de población.3 El segundo, 

sobre costumbre legal indígena (COLMEX-CIESAS-INI), para el cual elaboré un artículo 

sobre el derecho consuetudinario en los Altos de Chiapas.4 

En los años que fui becaria en el Centro de Estudios Sociales en El Colegio de 

México, tuve una gran contacto con materiales escritos sobre los diferentes pueblos 

indios en América Latina, sobre todo lo relacionado con derechos humanos. Nunca 

trabajé concretamente con imágenes fotográficas, pero mi interés por las artes, en gran 

medida por los años que fui alumna de pintura y dibujo del maestro Robin Bond, y por el 

contacto con artistas indígenas como los pintores de amate, me hizo considerar el hacer 

mis estudios de posgrado en el área de historia del arte. 

En 1997, conocí a la Lic. Margarita Morfín responsable de un archivo fotográfico 

indigenista creado en ese instituto entre 1939 y 1946. Pasé una semana mirando el 

material del archivo. Posteriormente encontré que existía poca literatura acerca de la 

producción de imágenes desde la antropología mexicana y el tema de la fotografía 

z A Gohi Stromhcrg, nntropdluga nortcamcricnna, In conocí grncias n mi director de lcsis, el Dr. Nclson Grabum. En los ochenta 
radicaba en In ciudad de México y trahajaha asuntos rch1cionmlos con culturas populares. Participó. entre otrns cosas en In 
orgnnizacilln de la cxposici6n El Universo del Anrnlc y suyo es el capítulo octavo ''Thc Amule Bark·Pnpcr paintings of Xnlitln .. en 
Nclson Grahum (editor). Elhnjc ami Tourist Arts: Cul1ural Pxprcssions from thc Fnurth \Vor!d, Univcrsity of California Press, 
Berkeley, Los Angeles. Lomlon, 1976: p<ig.149-162. Su npoyo y recomendaciones me pcrmi1ieron tener un íácil acceso u los pintores 
en el pueblo de Xalilla. ya que la gente la lcnía en mucha estima. 
'Parn esla in\'cs1igación se hizo un extenso lrnhajo de archi\'o entre los materiales bibliográficos de El Colegio de México, el Instituto 
Nacional lndigcnis1:1, y el Cenlro Antropohígico de Documcnlación de América Latina (CADAL) ligado al Dcparlamcnlo de 
Arllropología de la Uni\'crsidad Aullínuma Mctropolilana tic lxtap::1h1pa. 
1 CIESAS; Ccnll'll de E!-oludios Superiores en Anlropología Social. INI; Instituto Nacionnl Indigenista. 
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antropológica empezó a captar mi interés. ¿Cómo lograba la fotografía representar a los 

indios como "objetos de estudio"? ¿Eran e.se tipo de imágenes meramente miméticas, 

analógicas, documentales o testimoniales, o había otras cosas en juego? ¿De qué manera 

se encuadraba y reproducía la cultura material de los indios en las imágenes fotográficas? 

¿Qué tipo de enfoques, encuadres, ángulos, tomas y recuentos de los cuerpos de Jos 

indios existieron desde finales del siglo XIX para llegar a las tomas del archivo de 

Sociales? ¿Sería posible encontrar diferencias entre el discurso indigenista en los textos y 

el de· 1as fotografías? Estas preguntas iniciales fueron guiando los primeros pasos de mi 

investigación acerca de la fotografía antropológica de los indios en México. 

Durante este tiempo, se mantuvo presente en mi memoria la imagen de los 

zapatistas con sus pasamontañas, y finalmente, pensé que el acto de cubrirse el rostro, 

además de los motivos obvios ele seguridad personal a través del anonimato, era también 

un ejercicio simbólico de negación y de rompimiento con cierta tradición fotográfica, una 

suerte de machetazo al h<lbito de empatar siempre la palabra "indio" con unos rostros casi 

genéricos. El golpe incidía sobre una manera particular ele percibir lo indio, quizás podría 

también enfatizar cambios en la manera de fotografiarlos. Si al cubrirse el rostro acaso los 

indios del EZLN parecían homogéneos de alguna forma, ¿no sería esa homogeneidad del 

pasamontañas lo que hacía resaltar más aún la diferenciación tangible en las fotografías 

fisonomistas? ¿No ponía el dedo en la llaga de nuestra propia historia y manera de ver, o 

mejor aún, de no querer ver la diversidad? 

El pasamontañas puso un alto, aunque sólo momentáneo, al modo de mirar a los 

hombres y mujeres indios en el campo; contextualizó en las fotografías, política e 

históricamente, a una serie de sujetos sociales que hasta entonces existían en el registro 

fotográfico como seres atemporales, ahistóricos. Cubriéndose el rostro y ocultando la 

huella de sus rasgos indios, lograron en cierto modo inscribirse en un momento histórico 

concreto; ingresar en el tiempo, en nuestro tiempo. 

Encontré que no había una sistematización ni una recopilación del material 

fotográfico de corte antropológico y etnográfico mexicano. Inició entonces una búsqueda 

de estos materiales, desde las postrimerías del siglo XIX, hasta las primeras décadas del 

siglo veinte. Encontré más material del que esperaba; fotografías de corte científico y 
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otras de corte más esteticista y estas imágenes empezaron a sugerir ideas, a conectarse 

con otros trabajos, a darme alguna que otra respuesta y plantearme muchas preguntas.5 

Trabajar sobre un objeto concreto de investigación, las fotografías del archivo 

"México Indígena", implicó formular las primeras hipótesis de trabajo para explicar 

cómo y por qué se representó a los indios en los registros fotográficos en México de 

cierta manera, por lo menos hasta finales de los años cuarentas, y sobre todo dentro de la 

producción de los institutos de investigación académica. Lo que tenían de particular estas 

fotografías, era una mirada que parecía "objetiva", donde se ponía en juego de manera 

muy patente, esa veracidad a la que tanto apuesta la fotografía científica. No eran las 

fotografías de taijeta de visita, como las del siglo XIX, ni las fotografías esteticistas y/o 

folklorístas de los años veinte.6 Sin embargo, tenían en común con aquellas una 

descripción del cascarón de las personas y las cosas, las fachadas de seres humanos con 

vidas y modos de vivir tan diferentes al de los mexicanos de la capital. La objetividad 

sobre la que insistían el 48% de las imágenes del archivo, todas tomas de sujetos de frente 

y de perfil, implicaba que podía yo pensar que el archivo era en efecto un momento de 

transición entre las fotografías rígidas y abiertamente racialistas de las disciplinas sociales 

del siglo anterior, y las tomas más dinámicas que empezaron a apreciarse en general a 

partir de l 950, aunque ya podían verse en la prensa desde la década de los treintas. El 

trabajo entonces, fue el de detenerse sobre la superficie de la imagen fotográfica, para 

deslizarse sobre ella y a su vez poder articular, analizar y dar clienta del tratamiento de 

los sujetos desde su exterioridad. 

Además de éstas, existen también millares de imágenes de indígenas hechas tanto 

durante los años de la Revolución mexicana, como por el cine mexicano de los treintas y 

cuarentas y los fotoperiodistas de esas mismas décadas. Por las obvias razones de lo 

inconmensurable del material, decidí concentrar mi investigación en el material 

fotográfico antropológico del archivo "México Indígena" abordando otros materiales de 

fotografía indigenista, en la medida en la que son relevantes para este archivo. La 

• Ln aproximación que nquí llamo cstclicisla se refiere ni tipo de fotogrufín dónde la producción de unn imagen "'bello'\ que considera 
la composición y la iluminación corno fundamcntnlcs. supcditn el contenido .. objetivo" ni valor cslético de In mismn. El tema indio no 
deja de ser importunlc. pero es secundario a las prcocupncioncs por la fonna. la composición, el encuadre y In conslrucción de una 
i mugen que sed u zen nucslru vista. 
6 Entendiendo por folklorismo esa vcriicntc en la fotografía dónde lo que se destaco es lo .. lfpico", lo culturalmenlc cnrnc1crís1ico de un 
grupo en lan10 fonrn1 de veslir y agregar accesorios ni cuerpo. ncompañarlo con artcsaníus, e implementos de trabajo. En ocasiones lo 
folkh.lrico se con vi cric en estereotipo y este a su vez se le denomina .. lrmlición ... 
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fotografía de indígenas durante la Revolución, por ejemplo, se abordó a partir del trabajo 

ya realizado por Ariel Arna! sobre las imágenes de los zapatistas en la lXensa capitalina 

entre 1910 y 1915; para las décadas de los años veintes y treintas se toma.ron en cuanta 

las imágenes que circularon en las revistas Mexican Folkways y El Maestro ;Rural 

respectivamente y se hace una breve mención al mural México AntiguÓ de;piego ~ivera 

en la escalinata de Palacio Nacional; para los años cuarenta iSe cónsideraroíLlas 

fotografías de las revistas como Hoy y Mañana así como alg~ri()s;frabajolde Manuel 
.,' •' ,···· . .... ·, 

Álvarez Bravo y Luis Márquez Romay. 

El archivo 

Cuando Margarita Morfín me mostró el archivo por primera vez, aún se 

encontraba en las instalaciones del IIS en la "Torre Dos" de Humanidades. Ví las 

fotografías pegadas en fübumes, los grupos étnicos organizados alfabéticamente. Además, 

existían otras fotografías para cada etnia, ubicadas en cajas de polipropileno, y unas 

carpetas con los inventarios de la catalogación hecha por el equipo del CESU a finales de 

los ochentas, que también revisé. El archivo, como después comprobé, puede organizarse 

inicialmente de forma temática, siguiendo las descripciones originales escritas al reverso 

de los positivos de época (vintage). 

Empezar por una fotografía para poder articular el contenido de un archivo de casi 

seis mil. ¿Qué criterio usar? ¿Cómo decidir entre tantas imágenes diferentes una que nos 

permita hablar de todo un recorrido fotográfico por el México indio de los años cuarenta? 

No hay posibilidad de suponer que "una" represente en sí, el contenido completo de un 

archivo. Este es entonces un ejercicio de singularidad, partiendo de un fragmento del 

archivo, articular otros diferentes. El archivo como una totalidad, esta compuesto por seis 

mil fragmentos singulares. Comencé pues, inductivamente, partiendo de una fotografía 

para ir abordando las demás a partir de ella. 

Una fotografía de un hombre chamula tomada en plano americano; el torso y el 

rostro, dejando fuera del encuadre al resto del cuerpo. (1-1) En primer plano está el 

hombre chamula de perfil y posa para la cámara, rígido, estático, su mirada dirigida al 

suelo, su expresión seria, casi grave. ¿Sabrá que ofrece su semblanza para un proyecto de 

presumida seriedad científica? El cuerpo erguido, expuesto.en un tres cuartos de costado, 

se cierra sobre si mismo con la ligera inclinación de la cabeza; gesto de recato, reflexión 
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ó quizás temor. El mentón no esta levantado en señal de orgullo, y sin embargo, el ángulo 

de la toma, ligeramente contrapicado, Jo dignifica. 7 

Al fondo, difusa, fuera de foco, una pared de tierra nos ofrece una gradación tonal 

que va del gris hasta el negro en Ja parte superior izquierda de la fotografía. Estos 

cambios tonales resaltan el contorno de Ja parte posterior de la cabeza del sujeto y no lo 

suficiente el de Jos rasgos propios de Ja cara. El trapo blanco que lleva amarrado a Ja 

cabeza refuerza este efecto y la define como forma separada del fondo áspero. 

El foco de Ja imagen es el rostro. Éste, al igual que la pared terrosa, no es liso sino 

que esta lleno de texturas. La fotografía esta bañada por Ja luz natural del día, que ilumina 

al sujeto desde arriba y ligeramente desde el lado izquierdo, destacando su nariz, sus 

pómulos y el costado de su mentón, dándole una calidad casi escultórica a su perfil. El 

hombre frunce el ceño, acentuando las sombras arriba de su nariz y haciénqola, más 

prominente; quizás el sol Je molesta. Hay un cambio en Ja calidad de las texturas 

faciales, Jo marcan el crecimiento de barba y bigote, así como el cabello que escapá a su 

atado en la cabeza. 

Lo que podemos ver de su torso, cubierto por un cotón, camisa de lana y algodón 

tejidos, nos lo muestra corpulento, sólido." Nuevamente, el ligero ángulo contrapicado de 

la toma, sumado a Ja posición diagonal del cuerpo, agrandan al sujeto. La diagonal y no el 

perfil completo del torso, acentúa el volumen del mismo, ofreciéndonos un hombro y un 

brazo anchos y fuertes. Los pliegues en el costado del cotón diferencian el pecho del 

brazo Jo suficiente para marcar dos volúmenes, el brazo más cercano a nosotros, el torso 

fugándose hacia Ja derecha. 

La estructura compositiva Ja forman dos pirámides truncas superpuestas. La 

superior lograda por la ligera inclinación de la cabeza, se monta sobre la inferior que es el 

torso cortado por el lado izquierdo. La solidez y estabilidad de Ja composición se 

construyen a partir de ellas. Este corte del cuerpo en el costado izquierdo no es usual en 

los registros de tipos, donde el recuadro contiene al cuerpo entero. El fotógrafo ha elegido 

1 Si quisiéramos aquí aludir a la lradición artística. tendríamos que recordar el Retrato del Duc¡ue ele Urbino (es un doble retrato de 
Federico da f\:lontcfcltru y su esposa Bnllista Sforla) rcnlizndo por Picro de la Frnnccsca c.1472-73. Al igunl que un personaje en una 
medalla. tvlonlcfcltro fue rctrntndo en estricto perfil que además de ofrecer un parecido creíble con el modelo nyudnbn n esconder dos 
cicnlriccs considcrahlcs. una sobre el puente de la nariz, In otra debido u In pérdida de su ojo derecho. Estu rclnción entre el rclrnto, In 
semejanza y la vcrd:ul es ya desde el Rcnacimicnlo cucslionublc. problcrntílica que Ja fologrntln de rclrato hereda de In pinlurn. 
• Cotón es el nomhrc que se le da u cstn prenda chamuln de ucucnlo a Jorge González Poncct en Textiles Tzotzilcs· Catálogo de las 
cnlcccit1nc~ ctm1gnilicas del ~fusco N<1cional de Antropologín. INAH. ~léxico. 1998; pág.86. 
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no contener al sujeto entero dentro del encuadre; lo ha agrandado más a partir de lo que 

ha. dejado fuera de éste. Los cambios de textura; pk~I. tierra, lana, trapo blanco, marcan 

cambios de ritmo en las superficies y fortalecen la calidad casi táctil de la imagen. 

Vemos esta fotografía aislada sin un texto que la explique, salvo su número de 

catálogo y su procedencia étnica. Lo único que sabemos sobre ella es que forma parte de 

un gmpo más amplio de fotografías, quizás semejantes, y que el hombre pertenece al 

grupo étnico chamula. Esta breve etiqueta de pertenencia, una que poseen todas las 

fotografías del archivo, le da a la fotografía un primer valor simbólico; que la 

combinación de ciertos rostros con ciertas formas de vestir representan cierta cultura 

específica. Esta, es la premisa con la que podemos empezar. 

"Hombre chamula" nos presenta dos temas particulares del archivo; los tipos 

físicos que en los cuarenta también se consideraban raciales, y lo particular de cada 

cultura india, visto sobre todo desde las formas de vestir. Lo racial y lo cultural como 

exterioridad, superficie, se encuentran en esta fotografía con-fundidos; la particularidad 

biológica y la cultural se encuentran trenzadas, destejerlas es un asunto complejo. 

De los tipos a la comunidad 

El "hombre chamula" es al mismo tiempo singular en la medida que está pensado 

como individuo, y es también general pues es considerado como miembro representativo 

de un gmpo cultural: un ejemplar. El tipo de fotografía como la que hemos descrito 

arriba, fue considerada desde el siglo XIX un medio eficaz de registrar la diversidad, y a 

través de comparaciones con otras fotografías, encontrar semejanzas y así poder plantear 

generalidades. Su utilidad ideológica y política como material de identificación deriva 

tanto de la función social del retrato honorífico de las clases pudientes, como de las fichas 

de identificación policial. Desde la perspectiva sociológica/antropológica que generó al 

archivo, se reafirmaba la vieja postura fisonomista que consideraba al rostro como el 

lugar donde podía verse escrita la marca de la herencia y la particularidad biológica, a 

veces incluso de la psique. En tanto singularidad, cada fotografía nos permite considerar 

la diversidad, incluso a pesar de la uniformidad del tipo de toma; perfil, frente, plano 

americano, cuerpo entero. 
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Cómo esta fotografía del indio chamula, el grueso del archivo está constituido por 

imágenes de rostros indios, hombres, mujeres y niños de frente o de perfil, retratados con 

expresiones serias con las que de cierta forma se ofrecen y se resisten a Ja intromisión de 

la cámara. Algunas imágenes poseen esa calidad táctil rugosa, áspera, otras son más 

sencillas, aterciopeladas o lisas. Todas nos brindan algún elemento particular que puede 

nombrarse como un signo de etnicidad; se nos ofrece en eLarreglo del cabello, el vestido 

del cuerpo, la decoración del rostro.(1-2; 1-3) 

Sin embargo, pocas fotografías dan información que nos ayude .. a determinar un lugar 

geográfico concreto, salvo las generalizaciones que podamos hacer a'trrivés de Jos 

cambios en Ja vegetación inmediata; lo tropical, Jo desértico, Jo marino. Los fondos, 

como en hombre chamula, en general escogidos al azar, agregan un elemento de juego en 

las composiciones. A veces estos juegos son afortunados y las fotografías son 

composiciones más logradas, con mayor profundidad de campo, con mejor contraste 

entre fondo y primer plano, con iluminación más atinada que modela los cuerpos, hace 

claro o misterioso el contexto. En otras ocasiones, Ja composición no se logra del todo y 

el fondo parece deslizarse dejando al sujeto en el primer plano como flotando en el 

espacio, más expuesto, un tanto huérfano. Hay pocas fotografías de gente que sonríe, y 

entre esas pocas destacan las tomadas entre los indios Jacandones, con sonrisas amplias y 

francas, abiertas. (1-4) 

Otras, son mujeres mostrando orgullosas a sus hijos, cargando a un bebe en una sola 

mano, como un trofeo, llevándolo en el rebozo, sentado en la cintura, amamantándolo. 

Pocas mujeres sonríen con coquetería, pero algunas Jo hacen, como las tehuanas o las 

niñas seri. También hay muchos niños, que reducidos al registro frente y perfil parecen 

convertirse en caricaturas de este genero antropológico. Los niños están serios, sonríen, 

lloran, o miran con inmensa curiosidad directamente a la cámara. Las fotografías de los 

niños nos dan Ja impresión de una gran ternura por parte del fotógrafo, ternura que no se 

ve en otras fotografías. Quizás su intención es provocar ese mismo sentimiento en el 

observador. En algún acercamiento extremo de estas imágenes digitalizadas descubrimos 

en los ojos de una niña, Ja imagen reflejada del fotógrafo detrás de su cámara en el 

instante preciso del acto fotográfico. 

r·----------- ·--. .-¡i~,_:·"··~ f"!/"\j\r ~ 
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También hay fotografías de cuerpo entero. Para seguir al fotógrafo eh su 

recorrido, imaginemos que el encuadre de la foto del homgr~"chªinu_la §e ;agranda. EL 

fotógrafo se aleja unos pasos hacia atrás con su cámara y trípode; y podemos ver al sujeto 

de cuerpo entero. ¿Traerá pantalón o calzón de manta? ¿Tiene huarache, zapato, o va 

descalzo? ¿Hay algo que cuelgue de su mano, este a sus pies o· frente a él? En las 

fotografías de indumentaria las composiciones se hacen más complejas, y. también más 

desorganizadas. Hay que encontrar donde parar a los indígenas para poder retratarlos de 

pies a cabeza y fijar en la fotografía, las formas de vestir, los utensilios más típicos, las 

actitudes corporales más características. Aquí el énfasis pasa del rostro, al cuerpo como 

portador de marcadores culturales. El vestido indio se convierte en el verdadero tema de 

las fotografías; los huipiles, los atados, los ponchos y las camisas, los listones en las 

trenzas, los rebozos, los pies descalzos, ajados y secos de andar por Ja tierra. Inventarios 

de lo que cubre al cuerpo y lo adorna. Los sujetos posan aislados, o en parejas, en 

ocasiones los padres con un hijo, un grupo de tres mujeres, dos músicos. Las poses son 

rígidas, Jos ángulos de las tomas van del contrapicado, al picado y al frontal. Pocas 

fotografías muestran grupos de indígenas reunidos en actividades rituales; un velorio, una 

liesla, un grupo de mujeres bailando tomadas en un ángulo en exagerada picada donde 

vemos sólo sus cabezas y los ruedos de sus faldas, algunos hombres parados en grupo, 

unas mujeres en el mercado. Salvo dos o tres fotografías donde aparece un automóvil, 

nada en las otras nos permitiría fijar la imagen en un momento cronológico concreto- el 

aire que las recorre es de una calculada atemporalidad. 

El indio chamula sale de su pose congelada y se mueve; ahora se dirige a su casa. 

El fotógrafo lo sigue, alguien Jo ayuda a cargar su equipo. En esta nueva locación, el 

fotógrafo tiene dos tareas por realizar. Una, fotografiar la vivienda lo cual hace en general 

del modo más sencillo; compone la fotografía dejando un espacio de tierra, plantas o 

campo en primer plano, en el plano medio aparece la vivienda de frente, el fotógrafo se 

ha colocado de cara a la entrada. En el fondo, el paisaje, u otras viviendas. Si el fondo es 

un paisaje, generalmente hay una mayor profundidad de campo, si hay otras viviendas 

aparecen fuera de foco. Pocas veces los indios aparecen en estas imágenes, y cuando lo 

hacen, están flanqueando la entrada, o sentados realizando alguna labor. Vemos fachadas 

y sobre lodo techumbres. Hay pocas fotografías de interiores y las que hay son poco 

9 
TESJS CON 

FALLA DE ORIGEN 



intrusivas, más bien toman distancia de los objetos encontrados y se concentran en una 

vista general del interior, un juego de claroscuros, una mujer co<;inando. En estas 

fotografías no tenemos la impresión que la pobreza resulte un tema de interés, no aparece 

exaltada ni exagerada, no es focal, pero ahí está documentada. 

Después, el fotógrafo se ocupa de la segunda tarea, busca objetos, los selecciona, los 

aísla, los agrupa, los acomoda o los retrata en su sitio de uso cotidiano. Compone una 

historia congelada de pertenencias y artesanías, de artefactos de uso diario. Es su 

oportunidad de darnos una impresión más intima de lo que encuentra. Reflexiona, y juega 

con las cosas como no puede jugar con los cuerpos humanos. Abundan las composiciones 

con largas diagonales que tuercen de forma oblicua los planos. Los objetos están aislados; 

una olla, tres, una al lado de la otra, un petate. También son agrupados en series; 

mazorcas de maíz en un montón, sombreros apilados, colgados de sillas, huaraches sobre 

un suelo que parece levantarse hacia nosotros, o se pierde en una recesión muy larga 

hacia lo oscuro de un fondo lejano. La textura nuevamente se acentúa como cualidad de 

las fotografías, es casi más importante que la forma del objeto- el yute, la palma, el barro 

liso, la piel curtida de un zapato, la masa esponjosa de la lana cardándose. En otros 

momentos no sabemos si una olla sobre la paja es el motivo de la fotografía, o el delicado 

claroscuro que la convierten en el foco resplandeciente, pequeño, cálido, de la imagen. 

Otras veces los objetos aparecen en primeros planos tan cerrados que no podemos definir 

su tamaño, son gigantes, abarcan el cuadro completo de la fotografía. Aquí el fotógrafo 

no inventaría únicamente, acaricia lo que mira y lo deposita cauteloso y delicado en la 

película fotográfica. 

Pero el trabajo continua, la gente a su alrededor se dispersa, los hombres regresan 

al campo, a sus talleres, las mujeres atienden las gallinas, los niños, la cocina. Ahí el 

fotógrafo ha dado otro giro a su cámara y ahora apresa esa actividad productiva. Cada 

grupo indígena contiene una serie de fotografías de este tipo; hombres haciendo zapatos, 

mujeres hilando, tejiendo en un telar, pintando ollas, hombres produciendo piezas de 

barro en serie, un muchacho lavando botellas de gaseosa, haciendo velas, tejiendo un 

sombrero de palma, entorchando yute. No hay fotografías de gente trabajando la tierra, 

como si el campo se arara sólo. La ausencia de este tipo de fotografías de las faenas en el 

campo es curiosa. En cambio, hay algunos mercados, gente en los tianguis vendiendo, 
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cargando bultos. Parece casi como si la intención fuera dejar lo agrario conscientemente 

fuera del cuadro.9 

Por último, unos cuantos paisajes, poquísimos, planos, carentes del interés que 

rostros y cosas despiertan en el operador de la cámara. 

El fotógrafo regresa a la ciudad de México, presénta:fas.ampliad()nesque hizo a 

vapor en el campo, el investigador selecciona, re-encuadra la imagen)lafaclhiere al . 

texto. 111 El resto de las fotografías, se pegan en un álbum, se guardanen ~llaJ:episa · y se 

archivan. 

Procedimientos 

El primer paso de la investigación fue la revisión completa de las 5,169 imágenes 

catalogadas por Leticia Medina, Paulina Michel y Martha Alicia Ochoa del CESU

UNAM entre agosto de 1988 y junio de 1989.11 Las fotografías se encontraron 

organizadas dentro de álbumes, por orden alfabético (según la primera letra del nombre 

del grupo étnico) y no organizadas de acuerdo a los criterios lingüísticos que especifican 

a los grupos dentro de familias lingüísticas, como se hiciera en las publicaciones sobre 

México Indio en los cuarentas!2 De esta primera revisión se encontró primero que las 

tomas fueron hechas en dos fechas básicamente, la primera durante los años cuarenta, la 

segunda durante los sesenta. En segundo lugar se pudo determinar que el grueso del 

archivo (del no.de cat. 0001 al 5169) reunía material fotográfico de ambas fechas, pero 

que más de tres cuartas partes eran de los cuarentas (79.10%). Finalmente, noté que 

existía una concepción temática original y que del total de las fotografías para esta 

" El grupo de fotografías reunidas en ;ílbumcs separados, la mayoría tomadas por el Sr. Chaparro contienen las imágenes agrarios y de 
gunmlcrín. Estas son ensayos sobre los ejidos y puc<lcn haber sido tomadas durnntc los años scscnla, parn arnplinr el conlcnido del 
archivo y tomar en cucnla las cuestiones agrarias y gan:ulcras que no se habían documentado en los cuarenta. Van de los Nos. 5170 
hasta el 5674 en el catúlogo. 1 lay también algunas imágenes tornadas por Raúl Estr:uJa Discua en el estmlo de More los. fechadas entre 
1932 y hasta 1959. Los lemas son diversos, desde folllgrafías de ingenios. habitación y vivienda, correos. recreación, paisajes, 
escuelas. indu~lrias y agricultura. Los mí meros de ca1álogo de éslas van del 5675 hasta el 5703, sumando 28 fologrnffas únicamente. 
Del No. 5704 al 5762 se cncue111ran calalugmlos Jos negativos, no hay posi1ivos, de lus fotograffas reproducidas para la exposición 
/\l~xic11 Indígena en l 9~1(1. Supongo que las fotngraffos tornadas por Estrada Discua fueron cornisimmdas par..i ilustrar 01ros proyectos 
cspccílicos sobre el estado de /\lorclos, y que las que tomara Chaparro posleriormentc se centraron en ilustrar las condiciones 
prevalccienlt.'~ en alg111111~ ejilhi~. 
1

" Raül Es1rada IJbcua me plalico en una cn1rcvista en 1997 que en ocasiones tenía que revelar y ampliar en el campo. Debido a las 
crnholias ~ufridas. le coslaha trabajo hablar y no logró explicarme por qué algunas fologrnffas fueron mnpliadas en sitio y otras 
esperaron ha~la su lle!!ada al llS·UNAf\1. 
11 No se consideró para e~lil invc~1igm.:i611 l•1 segunda ciapa del archivo, que va del No. de catálogo 5170 al 5762, fotografías de ejidos 
wnrndas ~ubre 1mlo en la década dc l 960. por que tamo el lema. el propósi10 y las im:ígenes ernn otros que los del lcvantumienlo 
ftltngr:ífico reali:tado cnlrc 1939 y 1946. Ambos ~uchivus se encuentran junios en el IIS y constituyen el acervo fotográfico del 
mismo. Véase anexo 1. 
i: Carlos Basauri. maeslro nonnalisla y nntropólogo mexicano. en su libro La J>ohlnción indígena de México. publicado por la SEP en 
1940. 1a111hié11 sigue la dasilicación lingüística para distinguir a los grupos indígenas ya que como explica, .. ..:.., muy aventurndo tratar 
de es1ahle1..·er una dasiticach'111 racial de cslos grupos ... "Tomo l. pág. 93 de Ja re-edición INl/CONACUL TA. México 1990. 
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sección étnica en realidad asciende a 5178 contando los números bises; 4096 fotografías 

eran de Ja década de los cuarenta; 1082 fotografías fueron tomadas en los añ()S en.tre 1959 

y 1962, en película de seguridad Kodak Plus X pan, de 35 mm. De los negativos en 

nitrato fotografiados durante los cuarentas se hizo una selección, la cual se digitalizó y se 

reprodujo en diapositivas, para efectos de análisis posterior. Paralelamente se fueron 

haciendo las primeras lecturas de material antropológico. y sociológico de época, así 

como de abordajes teóricos sobre fotografía antropológica. La temática que se estableció 

para el archivo definía: 

1.- Retrato: preferentemente de frente y perfil, de busto o hasta la cintura, y de cuerpo 

entero.En ambos casos el sujeto posa individualmente. 

2.-Vivienda: interiores y exteriores de las casas habitaci6n. 

3.-Paisaje: vistas panorámicas de los pueblos, rancherías )'.parajes así como del entorno 

natural y las calles en los pueblos. '··· i" 

4.-Trabajo: que incluía desde la producción artesanal hasta el cúidado de los animales de 

granja. 

5.-IndlJmentaria: tipos de vestido, arreglo del cuerpo, el cabello y accesorios; 

Esta es la clasificación original que intenté respetar, 

Durante la huelga en la UNAM en 1999-2000, encontré en la fototeca del 

Exconvento de Culhuacán, ahora ubicada en la Coordinación Nacional de Monumentos 

Históricos del INAH en el centro de la ciudad de México, tres álbumes más con 

fotografías del archivo del Instituto de Investigaciones Sociales. En éstos aparecen 

imágenes existentes en el archivo de sociales, pero además hay fotografías y negativos 

que no están en el archivo del Instituto. No se encontró documentación alguna que 

explique la existencia de este material en Culhuacán. Supongo, que como el resto del 

material ahí resguardado, procedían del antiguo Museo Nacional, y que podrían haber 

llegado a este a través de alguno de los investigadores que como Miguel Othón de 

Mendizabal, colaboraban tanto en el Museo como en el Instituto de Investigaciones 

Sociales. Este material resulta importante por dos razones; la primera es que estos 

álbumes contienen originales firmados por el fotógrafo Raúl Estada Discua, principal 

responsable de la toma de las fotografías del archivo entre 1939 y 1946 (archivo objeto de 

esta tesis), en segundo lugar encontré una mayor número de fotografías de algunos 
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grupos étnicos, como los seri, lo cual amplia el panorama fotográfico del archivo del IIS. 

El proceso de cotejar las imágenes en ambos lugares podrá dar cuenta de algunas de las 

fotografías faltantes del total supuesto de 10,000 imágenes. 

Durante las lecturas iniciales de los textos sociológicos de los años cuarenta se 

detectó una primera diferencia entre el discurso del indigenismo, como lo plantearon 

Manuel Gamio, Lucio Mendieta y Núñez (el director deUIS 1939-65), ó Miguel Othón 

de Mendizabal y el discurso propuesto desde las fotografías. El indigenismo que 

promovieron los textos nos presenta indios homogeneizados, a través de su tratamiento 

genérico etiquetándolo como "El Problema Indígena". 13 Las fotografías, por su lado, en su 

variedad y singularidad, afirmaban la diversidad en lugar de reducirla. 

El nacionalismo postrevolucionario proponía el nacimiento de una nacionalidad 

mexicana híbrida, mezcla de lo indio y lo occidental; síntesis de la herencia indígena 

milenaria y la española colonia. Este proyecto, resultado de la marcha del progreso, no se. 

detendría. Implicaba además, la construcción de un Estado a la vez nacional y moderno. 

En el proceso, las culturas indígenas quedaban suspendidas en una suerte de tiempo al 

margen del tiempo, esperando ser absorbidas, integradas, disueltas, pero sobre todo 

registradas antes de su desaparición. 

Frente a esta situación, el indigenismo oficial y el no oficial, reaccionaron con 

gran ambigüedad. El deseo de un porvenir y un futuro modernos y prósperos y la 

nostalgia por un pasado lleno de tradiciones, entre otras cosas, son característicos de las 

reacciones ambivalentes que presentó frente a la inminente acción asimiladora propuesta 

para enfrentar "el problema indígena". En esta paradoja entre la modernidad y la 

tradición, la fotografía se instala como en su casa. La fotografía reaccionó también llena 

de ambigüedades, ya sea desde su perspectiva esteticista, como se ve en la obra de Luis 

Márquez Romay o de Manuel Álvarez Bravo, o desde su lugar dentro de las disciplinas 

sociales que se consolidaban en la UNAM como la antropología y la sociología. ¿Eran 

iguales las ambigüedades en los textos y las perceptibles en las fotografías? Trataré de 

demostrar que estas ambigüedades no eran las mismas y que respondían a situaciones 

diferentes, y que lo visual, en el caso de las fotografías indigenistas, no era equivalente ni 

1
' Como se verá en el segundo cnpflulo, es o pan ir de Los grnndcs problemas nncjonp!cs (1909) de Molinn Enriquez, que la cuestión 

indigcnn en el siglo XX realmente se considero un .. problema", 
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se reducía a lo discursivo y textual. Esta resistencia frente a los textos y dentro de ellos, 

dio a las imágenes fotográficas una vida mucho más larga que la que tuvieron los 

recuentos escritos. Estos se volvieron obsoletos con el paso del tiempo y con los cambios 

en las teorías sociológicas y antropológicas, aquellas, no perdieron su vigencia y 

siguieron usándose para ilustrar nuevos textos, con nuevas posturas epistemológicas. 

Quizás las únicas generalizaciones que podemos encontrar en este archivo .son la 

fragmentación y la confusión. Una con-fusión en la que estaban inmersas las disciplinas 

sociales- antropología, etnografía y sociología- en el momento histórico en el que se 

gestó y se fotografío el archivo. Me refiero aquí a ese momento en la historia de la 

antropología y la sociología mexicanas donde aún no se deslindan por completo las 

tareas, las metodologías y las premisas teóricas y aún se comparte un espacio de trabajo, 

metodología y objetos de estudio. Ese momento llegó a su fin con el cierre de la década 

de los cuarenta. En el primer capítulo inicio con la exposición etnográfica organizada por 

el Instituto de Investigaciones Sociales de la UNAM en 1946 y que coronó las labores de 

investigación y documentación fotográfica. A partir de una articulación de esta muestra 

fotográfica como un espectáculo abordo los contenidos del archivo "México Indígena" de 

modo general y hago algunas reflexiones teóricas en torno a Ja fotografía etnográfica. 

Para hacerlo me baso en la discusión abierta por Walter Benjamín sobre la imagen 

técnica multi-reproductible, pasando por las consideraciones de Roland Barthes de la 

fotografía como una paradoja y un mensaje cuyo signo no termina de cuajar; las 

aproximaciones de Susan Sontag a Ja fotografía como una acto predatorio inscrito en los 

sistemas de vigilancia y control social; y para tratar de entender la paradoja fotográfica 

me acerco a las ideas de Philipe Dubois sobre el acto fotográfico. 

En el segundo capítulo hago una revisión del discurso indigenista propuesto desde 

el Instituto de Investigaciones Sociales. A partir de un análisis de textos contemporáneos 

del archivo escritos por Lucio Mendieta y Núñez, Miguel Othón de Mendizábal, y Carlos 

Echánove Trujillo sobre todo, trataré de establecer cuales eran sus propuestas sobre Ja 

noción de raza, la diversidad (biológica y cultural), el espacio de Jo social/cultural y Jos 

retos o problemas que estas presentan para Ja integración de una cultura nacional. Los 

trabajos de Manuel Gamio respecto a este tema de la raza y el indigenismo se abordaron 

sobre todo debido al uso que Gamio hizo de Ja fotografía ya desde La población del Valle 
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de Teotihuacan. Frente a estos textos se sitúan Jos escritos por los novelistas indigenistas 

de los cuarenta como Gregario López y Fuentes y Francisco Rojas González. Trabajar los 

textos teniendo presente que la fotografía era Ja contraparte visual, que presumía 

testimoniar la investigación y documentar e ilustrar elementos apuntados por las teorías e 

hipótesis propuestas en el discurso escrito. En tanto documento, la fotografía desde aquí, 

es vista como mímesis de lo real ahí afuera, se convierte en un ícono de esa realidad. 

La fotografía de "hombre chamula" (I-1) no emerge como una novedad 

dentro del campo de Ja representación visual de lo indígena. Es más bien la repetición de 

convenciones que se establecieron casi desde los inicios de la ilustración científica proto

antropológica de finales del siglo XVIII y fueron desarrollándose durante el siglo XIX. 

La ciencia natural que se ejerció desde el siglo XIX, supuso que para poder conocer había 

que clasificar, y para poder clasificar, había que poder descomponer en partes que se 

pudieran describir, medir, comparar, analizar. Primero Jos dibujos, después las litografías 

y algunas pinturas, y finalmente la fotografía, se convirtieron en documentos que 

acompañaron a Jos relatos de viajeros extranjeros, y a las exploraciones de los primeros 

arqueólogos, antropólogos y etnógrafos dieciochescos y decimonónicos. Los elementos 

que se incluyen en las fotografías, en las formas de los rostros, los tipos de vestido, las 

poses, lo que se deja dentro y fuera de los encuadres, conformaron lo que se convertiría 

en símbolos de una cultura; un huipil, un tocado, un sombrero, una camisa, una olla, un 

petate. 

En los capítulos tercero y cuarto hago una genealogía de los elementos 

iconográficos propios a las imágenes de indígenas iniciando con una muy breve incursión 

en las pinturas de castas y materiales de las expediciones a septentrión efectuadas por la 

corona española a finales del siglo XVIII. Sin embargo el centro de estos dos capítulos es 

la producción decimonónica de imágenes de indígenas, preferentemente las de tipo 

científico o con pretensiones de serlo. Haremos un recorrido por la construcción de este 

repertorio de elementos a los que se les otorgó con el tiempo un valor simbólico, a veces 

emblemático, de grupos culturales indígenas. El tercer capítulo reúne el trabajo efectuado 

en grabados, dibujos y algunas pinturas y es necesario tratarlo por que la fotografía repite, 

en la segunda mitad del siglo, muchos de Jos cánones y convenciones usados en la 

ilustración, el grabado, la litografía y Ja pintura de tipos. El cuarto aborda propiamente la 
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producción fotográfica, sobre todo la que ya se define como antropológica hacia el fin del 

siglo XIX. En este capítulo se sientan la~ 1.Jas~s_p~ara c;omprender el sistema de 

equivalencias que se crea a partir de la inclusión de amplios materiales fotográficos en el 

espacio particular del archivo. Las fotografías .de tipos aquí son vistas como 

intercambiables, lo que ocurrió a las tarjetas de visita por igual. También son 

consideradas como espacios dónde el género, la p()breza, e1 c::xotismo. y I~ otredad se 

inscriben definitivamente en los cuerpos de los indios a través de la antropometría y su 

uso de la fotografía como herramienta metodológica. 

El quinto capítulo retoma la idea de la puesta en escena de la diferencia y puesta 

en juego de las relaciones entre el texto y la fotografía para construir al México 

desconocido, visto como un México desde la superficie, y si no hacerlo el México 

profundo todavía, por lo menos darlo a conocer a los pobladores de la capital. 14 La alusión 

aquí entre lo superficial y lo profundo viene de contraponer la imagen de un México 

desconocido, título del libro del Carl Lumholtz, noruego, antropólogo y fotógrafo 

decimonónico, y el México profundo propuesto por Guillermo Bonfil Batalla, 

antropólogo mexicano del siglo XX. El archivo "México Indígena" se conforma en un 

momento intermedio dónde el México Indio no es ya tan incógnito, esto se debe a los 

trabajos de los pioneros de la disciplina como Gamio, Basauri y Redfield entre otros, pero 

aún no es profundo: presenta a un México Indio visto y documentado desde la superficie, 

descrito, no analizado, fotografiado en sus elementos "externos" y no sus prácticas 

culturales (internas). Textos y fotografías cooperaron desde la prensa ilustrada entre 1910 

y 1915, como muestra Ariel Arnal, para conformar los tipos fotográficos como el 

"zapatista"; en los años veinte en publicaciones como Mexican Folkways, en los treinta 

en El Maestro Rural, en los cuarenta en Hoy y Maíiana para brindar a un público.muy 

diverso una visión de los mundos indios, el folklore, los problemas del indfo coino 
: ·''' . \ 

campesino, la importancia de la educación en la transformación de lo .• im:lfgefÍa .y. su 
·. •' .. '_ .. ,- ... ··. 

integración a la cultura nacional. Desde los muros, los pintores comq~;,D!~go,:ftfyera 
enfatizaron el papel del indio como un arquetipo idealizad()': P,~~o s-()~~~!.~~d~•.como 
campesinado. Estos ejemplos logran resaltar la manera en. la éÍt1e•.~ki~t~~fí~ó • .t"~P~~tprios 

-· ~.·· -- · -°"~ ·- ~ .. ,---0 : ·e·---· ·- ·-- -- -- · -- ·. 

" Bonlil Bmnlln. Guillenno El México Proíundo; Uno Cjyi!jzqción Negndn. 1987 primera e·dÍción·.:Ú~ri'hi·¡{c;~·¡"'.de•tn~ co;;¡entes 
epis1emol6gicns en In nnlropologfa mexicano, podón detcnninnr con precisión en que comentes de pcminmic!lt~ s~ Inserto codo_ u·na de 
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fotográficos más amplios y/o vanguardistas, el archivo se conformó partiendo de un 

punto de vista más decimonónico y clasicista. Es decir, la prensa ilustrada experimentaba 

ya cambios interesantes en sus modos de ver y representar el tema indígena mientras que 

desde la sociología se restringían los encuadres y se limitaba considerablemente la 

experimentación visual. En este quinto capítulo hago algunas propuestas sobre los 

motivos que llevaron a esta clara diferencia y además abordo la obra más amplia de Raúl 

Estrada Discua, contrastada y comparada con la de sus contemporáneos Manuel Álvarez 

Bravo y Luis Márquez Romay en temas concretos como la mujer india, el indio y el 

paisaje y el indio y la indumentaria. 

La suerte del archivo, buena o mala, fue convertirse en el único elemento. que podía 

rescatarse con dignidad, de entre los escombros que dejo una cruenta polémica a final .de 

los años cincuenta cuando Lucio Mendieta y Núñez trató de presentar al público l~:obra 

Etnografía de México. Este trabajo, y los ataques que sufrió por parte del· alÍtrOpéilógo 

físico Juan Comas, enterraron a los textos etnográficos recopilados entre 1939 y 1946, y 

dejaron a las fotografías, en sus álbumes y gavetas, latentes, en espera de ... un rescate 

obligado. 

Metodología y algunas observaciones teóricas 

La metodología utilizada para abordar el estudio del archivo fotográfico y su 

producción ha sido más bien ecléctica. El primer paso fue revisar el archivo y hacer una 

selección para digitalizarla y reproducirla en diapositivas. Trate de incluir ·en esta 

selección las imágenes más representativas para cada grupo étnico, así como las que me 

parecieron visualmente más interesantes, ya fuera por extrañas dentro de su grupo, por 

presentar composiciones sugerentes o mejor logradas. Hecho esto traté de entender como 

se había conformado el archivo, a partir de qué exigencias académicas, qué lineamientos 

o instrucciones proporcionadas a los fotógrafos. 15 

El segundo paso fue encontrar materiales fotográficos, contemporáneos y 

anteriores al archivo, con que poder realizar comparaciones para determinar si existían 

esa nprmdmncioncs. Este tipo tic historin tic In nnlropologín en México, dcsgmcindnrncnte mln no existe, y rebnsn el marco de esto 
invcstignción. 
1
' Si nlgunn vez existió un programa cscrilo que dictara In manero en que debían hacerse los fotogrnflus este yo no existe, Con los 

mudnnzns del llS de Licencimlo Verdad n In Torre 2 de Humnnidndes y posleriormenle a su local nclunl, se desecharon muchos 
tlocumcnlos considcmdos inservibles. 
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diferencias con las miradas antropológicas/etnográficas producidas hacia finales del siglo 

XIX y las producidas en los años cuarenta del siglo XX. Una vez localizados y revisados 

los materiales se procedió a identificar fuentes textuales para determinar si las imágenes 

se supeditaban a estas o si las fotografías sugerían modos de ver y representar el mundo 

indígena, que no se incluyeran dentro de los textos. El método comparativo es una de las 

herramientas metodológicas más útiles ya que permite_ no sólo semejanzas y diferencias 

sino "peculiaridades". 

¿Desde donde se aborda un estudi!J .·histórico de las fotografías de los grupos 

étnicos? Las fotografías son imágenes técnicas que nos permiten acercamos a ellas desde 

varias perspectivas. Walter Benjamín veía en los años treinta a la fotografía como el 

medio multi-reproductible para las masas. Si bien cuando se aplicaba a las obras de arte 

parecía aniquilar el aura de las mismas, a pesar de eso, otra cosa se agolpaba en la imagen 

fotográfica que la hacía atrayente y seductora. Varios años después Roland Barthes 

afirmo que la imagen fotográfica era "un mensaje sin código", afirmación que ha hecho 

correr ríos de tinta. Si bien posteriormente aclaro que había dos mensajes en la imagen 

fotográfica, uno denotado (sin código) y otro connotado (codificado), es por su definición 

de la fotografía como paradoja por lo que estamos en deuda teórica con él. Barthes 

pregunta, ¿cómo puede una fotografía ser a la vez "objetiva" e "investida", natural y 

cultural? La respuesta a esa pregunta hay que buscarla en las formas en las que se 

imbrican el mensaje denotado y el connotado.rn Para el archivo indigenista que he 

trabajado, la verdad objetiva del retrato de frente y perfil parece arrojamos al costado de 

esa naturalidad denotada, un "esto es esto". Sin embargo, percibiendo las tramas más 

finas con las que está tejida este tipo de imagen, encontramos los valores ideológicos que 

la recorren, sus connotaciones. Tejidas juntas, la naturalidad y la "culturalidad" 

conforman un tipo de fotografía específica e históricamente determinada. 

Por su parte Susan Sontag, aunque en ocasiones parece un tanto iconoclasta en lo 

que se refiere a la fotografía, ofrece una serie de reflexiones muy tempranas acerca del 

uso social de la misma: la cohesión familiar imaginaria que puede generar, su papel en 

los sistemas de vigilancia, y su apropiación predatoria del mundo. Ella advierte sobre ese 

"Bnrthcs, Rol:111d -"Thc phologmphic mcssngc" en lmngc Musjc. Tcx1. l lill nnd Wnng, Ncw York 1996 (lrnducción ni inglés de 
S1cphcn Hc:llh 1977, Edici6n Noon Dny Prcss de 1988; 18nvn. Edición 1996); págs.19 y 20. r·- -----~1 1:'0f("1 "OM 
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avance de la modernidad, y la compulsión fotográfica como parte de esa modernidad que 

todo lo consum_e. Sontag parece insinuar sarcásticamente "antes de acabarnos el mundo, 

detengámonos y tomemos una fotografía." 17 

Por otro lado, desde la perspectiva semiótica, Philipe Dubois ofrece en su trabajo 

sobre el acto fotográfico una reformulación y aplicación de tres diferentes tipos de signos 

como los. planteara el semiólogo norte americano Charles Sanders Peirce. 18 De acuerdo a --

las propuestas de Dubois, la fotografía es a la vez, mimética, simbólica e indicial.. En lo 

que respecta a las imágenes del archivo indigenista, podemos ver las fotografías como 

una mímesis del mundo real, un reflejo fidedigno de la realidad que captura el fotógrafo 

en un proceso mecánico y técnico, su analógico perfecto. Esta postura frente a la 

fotografía fue la de la incipiente ciencia antropológica desde finales del siglo XIX hasta 

entrado el siglo XX. Fue la que dio fuerza y apoyó a todo el trabajo documental de la 

fotografía. Determinó en buena medida la "liberación de la pintura" frente a lo real. El 

fotógrafo, como aclara Dubois, es entonces el encargado de reproducir el mundo natural, 

documentarlo, mientras que el artista puede a través de un proceso de selección, 

interpretación e imaginación, crear. 

Esta documentación enfatiza el lugar de la fotografía como un registro objetivo, 

carente de interpretaciones (la denotación de Barthes). Es por este supuesto valor 

objetivo, que la fotografía se convirtió en un instrumento de utilidad a las ciencias 

sociales en sus inicios, permitiéndoles crear registros de los objetos de estudio que estaba 

consolidando. 

Podemos pensar la fotografía también, como se hizo posteriormente en el siglo 

XX, como una transformación de lo real, un modo de codificar el mundo. Aquí se la 

considera como un producto cultural, es decir, que cada fotógrafo produce sus imágenes 

determinado por la cultura de la que proviene, y por tanto, lo que representa no es una 

verosimilitud del mundo real "ahí afuera" sino una construcción simbólica mediada por 

su propia cullura. Así mismo, la recepción de la fotografía se abordó desde esta 

perspectiva asignando al receptor el papel de decodificador. Esta es la perspectiva teórica 

"Sontng, Susun Sobre In Fotogrníía E<litorinl y distribuidora l-lispnno Americana S.A. (EDHASA) Espnñn. 1981. 
" Dubois, Phillipc. El aclo fo1ográlico:Dc la Rcprcscntnción a In RcCC[!Ción. Pnldós Comunicación I 20, Bnrcclonn, Buenos Aires, 
México, 1986.póg.33. 
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del tercer capítulo y del cuarto que abordan específicamente las imágenes de indios del 

siglo x1x:. 
Una tercera postura piensa la fotografía más en un instante anterior a la mimesis o 

la codificación, y la plantea como una huella/rastro, aquella que se ha llamado índex, o 

índice. Esta postura rescata la noción de la fotografía como una huella, un rastro .de lo 

real, no su espejo (ícono), no su codificación(símbolo), sino un momento anterior a 

cualquier tipo de codificación cultural. Me parece que es este valor indicia! de la 

fotografía lo que determina el enigma y la larga vida de las fotografías del archivo; es esa 

indicialidad la que ha hecho que estas fotografías indigenistas perduren en el tiempo. Esto 

lo elaboro en los capítulos primero, quinto y las conclusiones. 

Me parece necesario aclarar que no es con una teoría social del arte en particular 

que este trabajo ha tomado de hecho ese enfoque. Este sesgo particular, o esa inclinación 

por la interpretación y comprensión en términos de una inserción del arte dentro de los 

procesos sociales es parte de mi deformación profesional previa como antropóloga; 

ventaja o limitación, es la forma en la que ahora puedo pensar en la producción de 

materiales fotográficos que sin tener intenciones estéticas, si nos permiten mirar cuáles 

eran esas para la época en la que se creo el archivo en cuestión y qué otros sistemas de 

pensamiento relevantes para la época lo rodean y penetran. Esta forma de pensar la 

producción de imágenes visuales la inauguro para la fotografía Gisele Freund y puede 

encontrarse hoy en día, de modo muy provocador, en los trabajos de Linda Nochlin, 

Griselda Pollock, Nicholas Mirzoeff, Keith Moxey, Norman Bryson, Thomas Crow, 

Allan Sekula, W.J.T. Mitchell entre algunos. En lo que respecta a la interpretación de la 

exposición de 1946 donde se mostraron en público por vez primera las fotografías, he 

tomado algunas ideas de Jos antropólogos Victor Turner y Clifford Geertz sobre la 

ritualidad y la construcción de espacios simbólicos dentro de las prácticas culturales, así 

como de las lecturas de las prácticas sociales como teatralizaciones de los valores 

culturales. 

¿En que espacio se encuentra entonces este archivo etnográfico? Como se 

mostrará a lo largo de esta tesis y retomando la terminología de Dubois, el archivo existe 

simultáneamente en esos tres momentos, como ícono, como símbolo y como índice. Es 

un momento de transición entre la fotografía científica del siglo XX y la fotografía más 
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humanista de Jos años cincuenta del siglo XX. El predominio de Jos retratos tipológicos 

señala que en Ja década de los cuarenta los conceptos positivistas y fisonomistas aún eran 
. ' , ·. 

una base epistemológica fuerte en Ja sociología y la antropología. Por·otro lado, la 

presencia de tomas que rompen con el esquema decimonónic.o afirma que él 'proceso de 

transición, y los cambios en los modos de ver ya estaban en marcha corrio ;füe posible 

constatar en los reportajes sobre Ja vida indígena en las revistas Hoy y Maíiana . Esta es 

pues, Ja historia de Ja vida de un archivo etnográfico, que recupera, en la medida de lo 

posible, las condiciones que hicieron viable su producción. Esta historia define y 

comprende desde qué perspectivas epistemológicas se planteo la conformación de un 

catálogo fotográfico de poblaciones étnicas, y los usos sociales dados a estas fotografías 

para reafirmar Ja estabilidad y Ja unidad nacional, desde su colocación en álbumes 

fotográficos, a su presentación pública, su puesta en escena en la exposición etnográfica 

de 1946 y su recepción en la medida en que revistas y periódicos de Ja época dieron 

cuenta de la muestra etnográfica. Y por último es importante explicar cómo las 

fotografías sobrevivieron a sus textos y llegan ahora a nosotros. 
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CAPITULO 1 

La puesta en escena del 
"l'Vléxico Desconocido" 

TFc1:0 r·r· '.'>i 

1 VA.LLA DE OF1GEN 

"La cámara fotográfica fue inventada en 1839. Auguste Comte estaba terminando su 
Co11rs de pliilisophie pnsitive. El positivismo, la cámara y la sociología crecieron 
juntos. Lo que les sostenía como pníctica era la creencia de que todo hecho observable 
y cuantificable que fuera registrado por cicntílicos y expertos, ofrecería algún día al 
hombre un conocimiento tan total sobre la naturaleza y la sociedad que podría ser 
capaz de ordenar ambas." John Berger 

Berger detecta una de las cualidades más curiosas de las disciplinas sociales, a 

saber, la manera en la que su consolidación se entreteje con el surgimiento de la fotografía 

y la filosofía positiva de Comte. 1
• Esta creencia en que los hechos observables y 

documentables algún día servirían para poder generar conocimiento y provocar al 

entendimiento es la que se encuentra detrás de la organización de la "Exposición 

Etnográfica México Indígena" presentada en 1946. La fotografía etnográfica jugó en ella el 

papel protagónico. 

En el mes de octubre de 1946, por espacio de 20 días, el Instituto de Investigaciones 

Sociales de la Universidad Nacional Autónoma de México, presentó en el Palacio de 

Bellas Artes una muestra titulada "Exposición Etnográfica México lndfgena".20 El 

recorrido iniciaba con un gran cartel que leía (J-5): 

El Instituto de Investigaciones Sociales de la Universidad Nacional presenta en esta exposición parle de sus 
trabajos sobre grupos indígenas de México, vistos en su realidad actual. Intenta así fijar la atención pública 
sobre uno dc nuestros grandes problemas sociales en cuya solución urgente y adecuada descansan en buena 
parte, cl desarrollo intcgral y la grandeza del país. 

Todo lo que en la muestra se incluía- fotografías, cuadros sinópticos, indumentaria y 

utensilios indígenas,- hacía un llamado al habitante capitalino, para informarlo y 

sensibilizarlo sobre la población indígena. Los cuadros explicativos puntualizaban sobre la 

situación concreta de cada etnia, esperando que Ju presentación dramatizada de la situación 

''' Bcrgcr, John, en Bcrgcr y Jcan Mohr Olrn manero de contar, Colección "palabras de nrtc .. no.3. Ediciones Mestizo A.C .• Espnñn 1997; 
p:íg. 99. (cdicitln original en inglés 1982) 
t" Es a Jorge Juan Crespo de la Serna. artista, crítico de arte y amigo de José Clemente Orozco, u quien debemos la descripción más 
dctal1;1da de 111 exposición "fv1éxico lndígerm". Apareció primero en el periódico Excél.tior el 21 de octubre de 1946. reimpresa 
posteriormente como "Presencia llel México lmJígcna .. en La Clepsidra y los Días. compilación de sus textos editada por Re\'Í.tla Bellas 
Arln, México, J958; p:ígs. J 57-JM. J.J. Crespo de Ja Serna ( J 887-1978) 1rah1tjo hajo Ynsconcclos en Ja SEP del 922-25. En J925 nccpló 
el puesto de profesor de arte en Chouinanl School oí Art en Los Angeles Cnlifomia, conocín a Oro1.co desde 1922. Fue nsislcnte de éste 
en la cjccucilín de del mural de ''Promctco" en Pomona Collcgc, California en 1930. (véase l lurlburl, Laurcncc P. Mexjcan Murnljsts in 
thc Unitcd Sta!cs. Univcrsity nf Ncw ~lcxico Prcss, Alhuqucrquc 1989; págs. 29,32.36.37,39,40 y 42. Parn \'Cr la correspondencia de 
Orozcn con J.J. Crespo de la Scnm consullar Luis Cardoza y Arngón Orozco UNAM·llE, México, 1959. Agradezco a Rennto González 
t\tcllo. del llE-UNAM. por referirme ;:1 estos dos 1cxlos. 
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de los indios, redundara en una atención al problema social que representaban, sobre todo 

concebido como freno al desarrollo de México. Los textos que acompañaron a estas 

fotografías venían de las monografías preparadas por los investigadores del Instituto 

durante 1939-45.21 

Según el periodista Jorge Juan Crespo de la Serna, esta exposición mostraba 

.. .los prolegómenos de una labor encaminada a dejar sentados Jos lineamientos generales de la solución de 
un problema en que todos tenemos que colaborar, en esta etapa que debería ser de rectificaciones, de 
dedicación desinteresada, de verdadero espíritu progresista y constructivo. Nunca sería tarde, por que un 
conocimiento objetivo, justo, despojado de sensibilcrías (sic) o falsos misticismos, de lo que es y lo que 
representa y ha representado la raza indígena en nuestra historia, ha de conducir, conducirá- a acicatear las 
mejores libras de nuestro verdadero patriotismo, para entender y sentir en sí, toda la trascendencia que 
tiene-después de más de cuatrocientos años-que la raza mexicana aun no se halle física y espiritualmente 
integrada." 

Una visión científica, que sin desapasionarse, presenta objetivamente la supuesta realidad 

de los diferentes grupos indios que habitan en México y que aún no están integrados. El 

supuesto tono objetivo y comprensivo de la exposición debía despertar las conciencias 

patrióticas de los mexicanos de la capital, para hacerlos más sensibles a los indígenas y 

promover su colaboración en los esfuerzos de integración, pero sobre todo de desarrollo. 

Pero ¿por qué había que sensibilizar al habitante capitalino? Como fue posible comprobar 

viendo revistas de época como Hoy y Maíiana, revistas leídas por un sector considerable 

del público capitalino, la Segunda Guerra Mundial y sus consecuencias ocupó mayormente 

las páginas de las mismas; los relatos de batallas, los desplazamientos de las tropas, los 

encuentros armados, etcétera. Pocas eran las ocasiones en las que las revistas abordaban el 

tema indigenista, cuando lo hacían, en general era para resaltar el rezago tecnológico y 

cultural, la pobreza, pero sobre todo el folklore de los indios. Los cuarenta fueron años en 

los que la pobreza se folklorizó, y al proyecto de Unidad Nacional de Ávila Camacho, se 

sumo posteriormente el desarrollismo de Miguel Alemán, así la modernidad (o un 

ferviente deseo por ésta) vacunó a los capitalinos contra el campo y los temas agrarios. Los 

treinta habían sido una década aún conflictiva, socialmente convulsa. Con Lázaro Cárdenas 

al frente del país, se implementaron programas acelerados de reforma agraria, de políticas 

laborales y tolerancia de las huelgas, se expropio el petróleo de manos de las compañías 

11 Los 1cxlos scguramcnlc eran fragmcnlos de lus monogrnffns rcdnctndns entre 1939 y 1945 dentro del instiluto. Los dntos que se incluínn 
eran localización gL·ugrülka. clusilicnción lingüístico, censo. somntologín (cnrnctcrísticas ffsico·biológicns), condiciones actuales de vidn, 
algo hrcve sobre rilual y vida religiosa, nmlrimonio, enfcnncdodcs y un opnrtodo sobre criminalidad que obordoré en en el último copftuto 
en la discusión de la polémica entre Juan Comas y Lucio Mcndicta y Núñcz. 
Jl J.J.Crcspo de la Scrna.np.cit.. pág. 157. 
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extranjeras y en general se fomento una retórica radical. Como explica T.L. Benjamin, 

Cárdenas se percató que esta radicalización podía tener consecuencias desestabilizadoras 

para el país, así que en 1938 empezó a moderar sus planes de reformas. Incluso el líder 

obrero marxista, Vicente Lombardo Toledano, '.'reconocía que seguir adelante con el 

cardenismo llevaría a divisiones internas irreparables y posiblemente hasta a una guerra 

civil lo que a su vez podría provocar la intervención de Estados Unidos. Los tiempos 

exigían conciliación".23 La segunda guerra mundial trae a partir de 1939 una sensación de 

inestabilidad al continente Americano. El temor de una intervención de los países del eje 

en América llevó a Jos Estados Unidos a plantearse una relación diferente con los países 

latinoamericanos. El conflicto que se había generado entre nuestro país y la nación norte 

americana sobre el asunto de la expropiación petrolera estaba lejos de resolverse. Viendo 

con verdadero temor la intervención de intereses alemanes y japoneses en la economía 

mexicana, la prensa norteamericana atacó a México severamente afirmando que habían 

datos que probaban que las relaciones del gobierno de Cárdenas con los nazis eran más que 

comerciales.24 Sin embargo, temiendo provocar alianzas más fuertes con los países del eje, 

los norteamericanos optaron por promover la colaboración continental americana y relajar 

las presiones sobre el tema petrolero. Los cuarenta fueron así una década desarrollista, con 

la atención centrada en la capital mexicana, la industrialización, el cine, la despolitización 

y sobre todo, la estabilidad.25 

11 Bcnjamin, Thonrns Louis, El camino a1 Lcviathan. Chinpns y el Estado rncxicnno. 1891~1947, Michigan Statc Univcrsity, inédito, 
p.222. ciwdo en Sara Scfchovich "Filosofía y litcralurn:La hora de los catrincs" en Rnfncl Loyoln, coonJ. En!rc In guerra y la Estabilidad 
Política; El México de los aoins 40, CONACULTAIGrijalbo, México. 1986; p~gs. 281-320. Las modilicacioncs y moderación no pasaron 
desapercibidas en los usos oficiales de la fotografía como ocurrió con Ju revista El Mae.\·tro Rural. Los años de cxpcrimcnlación 
"cnnstruc1ivista", muy ;:a la manera de las rcvislas soviéticas de la época, se deluvicron. El diseño de portadas, la tipograíía e incluso la 
sclcccilln de color, volvieron a un formalo nuís conservador y menos expcrimenial. En el campo de la educación socialista. también hubo 
un regreso a las propueslas edul·ativas más conscrvndoras. Esto puede ::1prcdarse revisando los números de la revista El mae.'i/ro rural 
cnlre l lJJ5 y linah:s de 1938 cuando e111pie1.a a regresarse a modelos más con!;crvmJorcs. 
:i Para 111tís i11fonrn1cili11 sohre las relaciones de f\1éxit:o y los Es1ados Unidos durnnle la Segunda Gucna f\lundial vé::rnse en Rafael 
Loyola. nwrd.mu:il.: f\larfo Emilia Pat. Salinas,"f\1éxico y la defensa hemisférica. l 9J9- l 942" págs .. 49-64; y Blanca Torres "Ln guerra y 
la posguerra en lns relaciones de !\léxico y Eslados Unidos" p:ígs.65-82. Tamhién se puede consul1::1r de María Emili::t Paz Salinas Y 
dirm:n-;i{111 inll·rn:u:ional y l'I csiado Cardenbta JlnO-llJ.to. llS-UNA!\1. f\léxicnl985. La expropiación petrolera generó una gran 
IL'n~itln l'ntrc nueslrn país y el \'ecino del norlc. A raíl tld inicio de la Segunda Guerra f\.1undial, se volvió mucho m::is apremiante 
garantit.<ir una unidml conlinenwl contra los países del eje. que insistir en los lemas del problema pclrolero con México. Entre 1938 y 
19.tO se l:elchrartlll lres conferencias Pana111eriL'am1s cuyo objetivo principal era garanlizar la ;1cción conjunta de las difercnlcs naciones. 
La ocla\'a Conferencia de Eslados Americanos en Lima. Pcní en 1938 ;1hordó el lema de la penetración nnzi en los csln<Jos 
l:itinoa111erkm1os. Ya en esa m .. ·asitln los Esiados Unidos dejaron hien claro que impedirían ::1 toda cosln un cambio de hegcmonín en el 
hemisferio occidc111al. incluso usando Ja fuerza de ser necesario. Lo que este empuje Panamericano favoreció, fue un mayor 
<ll'ercainicnto enlre los pníses la1inoamerica11os en si. Si hien la cxpnsicil'ln .. México indígena" de 1946 en el Pnlncio de Bclh1s Artes era 
una manera de \'Ol\'cr a llamar la alenciún sohre el tema indígena, baslante olvidado durante los :iños de la guerra. un resultado de este 
sentimiento pa11a111cric::1110 fue la f\lisitln Universirnria que Es1nula Discua organizó para llevar a su nainl Honduras y a El SalvmJor. Jos 
trah:1jos <le "!\léxico Indígena" con su ohra fotogriitica. 
:• El cinc inlluyll con gran fucr1:a en la manera de mirar de mudrns foll~grafos de los cunrcnta. Como asegura John Mrnz. la estructura 
estética de rnuclrns fotografías indigenistas de esa década, y Ja posterior. son evocntivns de películas que definieron de nmncra clásica al 
cinc mexicano; ¡Qui• 1•fra ~léxico! ( 1933). Rnlt•s ( 1934). Janir:io ( 1934). Este estilo culminn segtín Mmz en obras dirigidas por Emilio 
Fcm;índez y fotograíiad;1s por Gabriel Figucma, entre ellas, ,.,a,.fu Candelaria ( 1943). f.t1 Perla ( 1946) y hladm•ia ( 1948). Véase Mmz. 

27 
TE srscr5 ff--1 

FALLA DE OHIGE~.J 



Esta exposición sobre el México indígena, traía a flote y a primer plano, un tema que ya no 

era central desde que Cárdenas dejara la presidencia, y que para finales. del período de 

Á vil a Camacho estaba bastante relegado en las conciencias de los capitalinos. Crespo de la 

Serna afirma que la muestra fue un acontecimiento de una magnitud tal, que las demás 

noticias de acontecimientos internacionales (los inicios de la Guerra Fría) debían palidecer 

a su lado. En esta atmósfera de posguerra, regresa al frente del escenario el tema de la 

integración de los indígenas a la vida nacional, un espectáculo presentado a un público 

urbano demasiado acostumbrado ya a los estereotipos del cine mexicano, como asegura 

Carlos Monsiváis, y desensibilizado a la miseria y a la pobreza.26 

La exposición incluía tres áreas principales involucradas en el rescate y revaloración del 

mundo indígena mexicano a través del tiempo. El recorrido iniciaba desde la entrada del 

Palacio de Bellas Artes, con una gran fotografía mural de una pareja de indios otomfes, a 

manera de cartel.(1-6) En el descanso de la escalera qúe llevaba a las salas se apreciaban, 

del lado izquierdo, lo que Crespo de la Serna llama "un prólogo plástico", con fotografías 

murales, y de menor formato, en espacios llamados "La grandeza indígena" vista en sus 

monu~11entos prehispánicos, Ja estatuaria y lo rescatado por la arqueología en general.(1-7) 

Se reafirman así dos principios, por un lado el mito de origen de la nación mexicana 

identificado en sus culturas prehispánicas, y por otro el valor "de uso" nacionalista de la 

arqueología mexicana. Bajo el subtítulo de "El indio como base económica del sistema 

colonial" se ofrecía, con reproducciones fotográficas de los murales de Diego Rivera en 

Cuernavaca y la escalera del Palacio Nacional (fotomurales ampliados por Estrada Discua), 

un asomo a la vida productiva de los indios en el período de la Colonia. Además, se 

incluían fotografías de las obras coloniales ejecutadas por Jos indios; acueductos, iglesias, 

residencias. 

En un segundo espacio, a Ja derecha, en el ángulo al fondo que correspondía al México 

arqueológico, se encontraban fotografías del paisaje, la arquitectura y estatuaria de España. 

John Nacho Ltlpcz y el fo1opcrimlis1110 mexicano de los años cincuenta. CONACULTA.INAl-I, E<l. Decano, Colección Alquimia, 
~téxico 1999; p•íg.70 y de A11a111ari Gomís "El Indio en el cinc nacionul .. en IN! 10 años después· revisión crílica INI. México 1978; 
p¡íg.320-327. Este ejemplar del INI incluye también un ensayo de Nacho Lópcz "El indio en la fotografía" págs. 328-331, una 
nproximaci6n histórica y personal de L6pc1. sobre la fotografía de indígenas en el país. 
1
" Monsivdis. Carlos "Sociedad y cultura" en Rafael Loyola, !!J!J;.iL.: p;:ígs. 259-280. tvlonsiváis ex.plica que la izquierda, "lnn ubicua en el 

régimen de L1ízaro C;:írdenas" se dcs111an1cla con facilidad en el de Ávila Cmnacho cnlrc otras cosns a causa de su pac10 "candoroso"' con 
el sindicalismo oficial. el sccrnrismo irreductible y la sujcci6n incondicional a los tliclmlos de la Unión Soviética. pág. 260. Respecto o la 
dcsensibili1.adlln, habría que inn•s1igar. por ejemplo, los mo1ivos que llevaron a folo-rcportcros como Nacho López, o Antonio 
J{cynosn. a producir tantas irmígcncs sohrc la pohrcza en la ciudad de México en la siguiente década ( 1950's). 
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Aquí se hacia un recorrido desde obras del Renacimiento, a las influencias "gótico

morisco-hebreas". Bajo el cartel "El indio, factor.de progreso" se presentaban una serie de 
--=--- - ----- ------- ~'-=-- =- ----' - ,--~- o=- - --"- -

fotografías de tipos, facsímiles de papeles y libros antiguos,. para dar cuenta de lo que 

Crespo de la Serna llama "las fases de evolución de la masa indígena"27
• Esta sección, 

ilustraba las ideas evolucionistas sobre la raza indígena, como una sola masa 

indiferenciada. Ambas corrientes, indígena y española, de "sangre, c_ulturas .y 

realizaciones" se conjugaban en un paño central con el título "El mestizaje, ÚmbÓJ6 de 

nacionalidad". Estas tres regiones, el pasado indígena, el pasado español y la mezclri de 

éstos en lo mestizo, sentaban las bases de introducción a las salas que contenían los 

materiales sobre los indios contemporáneos. 

Crespo de la Serna reflexiona sobre lo que cree son las consignas del Instituto de 

Investigaciones Sociales para hacer esta muestra: 

Hay que sentir la ternura y la potencia vital de nuestros indios. Hay que comulgar con la belleza y In 
dignidad legendarias que le son propias. Sí, después de visitada esta exposición, logramos descubrir o 
renfirnrnr la presencia de gran belleza, del indio: así como de lo coherente de esta belleza física con su 
exposición tipo, y con sus creaciones y vivencias, el propósito del Instituto de Investigaciones Sociales de 
la Universidad habrá tenido el éxito apetecido. Pues, sin duda alguna, todo aquello que nos conmueve por 
su belleza, despierta en el alma deseos múlliples de acercamiento, de indagación de compenetración. 
Muchos de nuestros compatriotas están tan alejados del indio que ni siquiera sospechan su innegable 
superioridad en muchos aspectos estéticos y morales." 

Sacudir un tanto la apatía del mexicano capitalino en lo que respecta a la temática 

indígena; conmover, llamar la atención, sensibilizar, sobre todo a través de un sentimiento 

ele nobleza moral y de valores estéticos como la belleza. Sobre el tono dramático atribuido 

a la muestra regresaremos más adelante. El contenido medular de la muestra, realizado 

coherentemente, con una secuencia lógica y ordenada según el escritor, mostraba primero 

la ubicación espacial titulándola "Fondo Geográfico'', al que Crespo de la Serna llama 

"hábitat ele la raza"; la geografía, los recursos naturales y los medios de subsistencia donde 

se hacía énfasis en las carencias de agua y de salubridad, por ejemplo, para marcar 

necesidades apremiantes que una vez resueltas propiciaran el desarrollo de las zonas 

indígenas rezagadas y sumidas en el abandono. La gran sala presentaba, con un juego de 

fotografías de diversos tamaños, objetos, trajes y cuadros explicativos, a las diferentes 

culturas indígenas de México, sus tipos y expresiones físicas, sus productos artesanales y 

sus condiciones de vicla.(1-8, 1-9, 1-10, 1-11) Según el autor, las fotografías ofrecían 

"J.J.Crcspo de tu Scnm,l!Jl...&.i! .• p:lg. t 60. 
'~!iliml. 
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suficientes rasgos para poder individualizar: "en cada familia étnica son los rasgos raciales, 

inconfundibles, y eso está reflejado claramente en los retratos anónimos". Así, el retrato 

anónimo es afirmado como ejemplar tipo, representando simbólica e icónicamente, a toda 

la etnia a la que pertenece, actuando de manera semejante al de los personajes colectivos 

de las novelas indigenistas como veremos en el siguiente capítulo. ¿Qué ve el autor de 

esta nota reflejado en esos retratos? Una gran nobleza y dignidad, incluso entre los grupos 

que supone "los tipos más atrasados". Su apreciación de las fotografías arroja adjetivos 

como: las mujeres "arrogantes y encantadoras, o "alegres, decididas, llenas de gracia y 

vitalidad'', las cabezas de los hombres son "recias, fortísimas", los niños en general son 

todos "adorables". Entre los huicholes destaca por ejemplo esta imagen de un muchacho 

con el bulto a la espalda y el violín que el autor afirma fue una de las favoritas de la 

muestra. (1-12) 

Los lotes de Oaxaca, asegura, fueron de los más interesantes, resaltando al final de la 

"peregrinación alucinante" una mujer de Tehuantepec, con jícara de flores a la cabeza, el 

rostro "fuerte, alegre, sano", con una expresión "desafiante, llena de seguridad en su 

hechizo y arrogancia, sin afeites, ni efectismos de ningún género".2
" (1-13) Lejos de las 

imágenes consabidas de pudor y timidez, lo que parece sobresalir de la muestra es la visión 

fotográfica de un mundo indio miserable, pero vital, orgulloso y lleno de dignidad. Los 

ángulos contrapicados de las fotografías, surtían el efecto enaltecedor buscado. 

Los fotógrafos que cedieron sus imágenes al Instituto de Investigaciones Sociales para la 

exposición, además de las imágenes de los fotógrafos oficiales de dicho instituto, Raúl 

Estrada Discua y Enrique Hernández Morones, fueron: Manuel Álvarez Bravo, Dolores 

Álvarez Bravo, Antonio Carrillo, Henri Cartier-Bresson, Donald Cordry, Gertrude Duby, 

Juan Gúzman, Doris Hayden, José Hernández, Evelyn Hoffer, los hermanos Mayo 

1
" Esln fotografía de In 1chuana podría ser la que aparece en la pág. 417 de Etnogrnfía ele México y que incluyo como imagen 108. Según 
la cnlalogación del equipo del CESU (Mc<linu. Michcl, Olivicr, Ochon)hay que señalar que las etnias de lns que se hizo mayor 
docu111cn1ación fotogn:íllca fueron los zo1po1ccos de Oaxnca (815 negativos en toral); los wrnscos de Michoncñn (353 negativos. 283 son 
de los mlos cu:ucnla y fo1ogrnliados por Eslrada Discua; 70 son de 1962 y est•in en película de 35111111.); los otomis en Hidalgo, Hdo. de 
f\.,1éxico y Tl:1xcala (422 negativos tic los cunlcs 35X son de los cuarentas y de ellos 344 son fotografías de Estrndn Discun; 64 son de 
l 960's en película de 35111111). El hecho de que existan mayor mí mero de irmígenes para estos tres grupos puede deberse a que el instituto 
les dedicara estudios monognílicos más exlcnsos que ni resto tic los grupos é111icos, por lo menos lo hizo para los zapotecos y los 
Tarascos. Tengo para mi. y cslo puede debatirse. que el hecho de encontrar registros mucho rrnís amplios y votrimJos de metlios de 
producción, productos y tecnología -que incluye rmíquinas de lavado de gaseosa o producción de alfarería en serie- enlrc es1as etnias 
sugiere que se les consideraba m:ís afines a los procesos de moderni1:ación y quiz1is rmís sensibles a una posible y eventual 
indus1riali1.:u:icln de su pnaluctos (en mi clasilicaci1ln encontré 89 registros de trabajo, artesanía y tecnología para los tamscos y 120 para 
los 1.apotecos del valle ( el J 5<7r y el 20<Jr-. respectivamente de un 101al de 598 registros de este tipo en el archivo). De nhí que n ellas 
correspondan los ejemplos de artcs:111os lrnciemlo calzm.lo. en mayor mí mero que en otras etnias, o de maquinaria para limpiar bo1cllas 
(1.11potccns). Puesto de otro modo, parecicm que el registro fotogr:ílico privilegió las instancias donde se percibe una aculruración mayor 
entre estos grupos. m;ís afín a las ideas intcgrw.:ionistas del cstudo, más susceptible de incorporación y 111odemiz:1ción. 
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(Francisco, Cándido y Faustino), Luis Márquez y Ricardo Razetti. 311 De las imágenes que 

estos prestaran no tenemos registro, de las reproducidas del archivo "México Indígena" 
---=-:-- --""--"'""'"" ~----=----;-. ,-~-=- -

para la exposición, están los negativos dentro del archivo que van del No. de catálogo 5704 

al 5751. 31 

Finalmente, cerraba Ja muestra un biombo de forma convexa, dónde se ofrecían Jos apuntes 

de un programa mínimo de medidas y acciones 11ecesarias para lograr resolver el problema 

indígena, que requiere, al gusto de Crespo de la Serna, "urgentemente, ansiosamente, ser 

definido y atacado resueltamente por todos nosotros, si queremos algún día, construir el 

verdadero y único México."32 

La nota de Crespo de Ja Serna nos permite sentir que seguimos el recorrido entre 

las diferentes partes y salas de la exposición. Por su parte, el director del IIS-UNAM, Dr. 

Lucio Mendieta y Núñez, consideraba que esta muestra era necesaria para dar a .conocer al 

habitante capitalino a ese "México Desconocido" que era el México indio. 33 La idea· de 

organizar y presentar un resumen fotográfico de la realidad indígena de nuestro país 

formaba parte de los proyectos de Mendieta y Núñez desde la creación de la Revista 

Mexicana de Sociología en 1939 como veremos en el capítulo que sigue. 

Sobre la exposición de 1946 y en el expediente de la misma en el Archivo del 

museógrafo Fernando Gamboa se incluye el total de las notas aparecidas en Jos periódicos 

de la época. Algunas nos permiten ampliar nuestra impresión sobre que contenía, como 

estaba distribuida, y que sorprendería al espectador al entrar por los pasillos del "México 

Indígena". 

La Revista Tiempo de octubre de 1946 nos informa que para poder ·realizar el 

montaje, el museógrafo Fernando Gamboa, y el escritor Enrique Othón Díai tuvieron que 

examinar alrededor de veinte mil negativos tomados de 15 archivos diferentes, y así fueron 

seleccionadas las mil fotografías exhibidas, al lado de 43 trajes originales de la colección 

"l Esla información aparece en la 1101:1 de l\1artín Acero en 1:1 revista No.'iotro.'i del 2 de noviembre de 1946.pág.3 I. A la fecha no se hn 
podido cncontmr un catálogo general de las obras expuestas pura dctcnninnrquc fotogrnfíns de cndn fotógrafo pnrticipnron. J.J.Crcspo de 
In Scnm menciona varias. entre ellas um:1 mujer de Ynlalng que tomara ~fonucl Álvnrcz Bravo nsí como de su nutorín varias ,de mayas. 
unas fotografías de Donald Con.Jry de los zoqucs; unn de mazatccos y utrn de madre del mayo de Doris llaydcn. Rnzclti íuc un fotógrafo 
\'cnczolnno que rrnhajo muy de cerca con los Álvare1. Bravo durante su estancia en México en los cuarenta. 
'
1 El expl'dicntc de la cxposici6n en el Archivo de Femando Gamboa no contiene un listado de las obras prestadas por fológrafos que no 

son del instituto. 1 lay un rccihn fechmlo julio 1 O de 1946 por los 234 negativos y originales de Doris Álvarcz l-laydcn y del Sr. Manuel 
Álvarcz Bravo. (Promotora Cultural Fernando Gamboa) 
'
1Crcspodc la Serna. op.cil. pág. 164. 
"El guión de Fernando Gamhoa es más hicn general y sobre el original mecanografiado hay varias correcciones ilegibles. (consullnr 
cxpcdie111c Exposición 1946. J>ro11101nrn Cul1ural Fcmnndo Gamboa). Lo que si se incluye en el cxpcdicnlc es una exlrnusliva 
documcnlación hemcrogroífica de la muestra, así como alrededor de 60 negativos (no hay positivos) de las salas de la exposición. y el 
plano de la sala. 
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del fotógrafo Luis Márquez Romay y algunos otros objetos pertenecientes a 46 grupos 

lingüísticos.34 

La labor didáctica de aproximar a las poblaciones~ urba~as ycampe~inas, ~unque fuese tan 

solo mediada por la representación fotográfica, afirma de nueva cuenta la urgencia sentida 

por representantes del gobierno y algunos intelectuales por modernizar, homogeneizar, 

civilizar a los indígenas para alcanzar el ideal de una unidad nacional mexicana, y al 

mismo tiempo dar a conocer la supuesta realidad indígena en la capital. 

En la revista Nosotros del 2 de noviembre de 1946 Martín Acero con la nota titulada 

"México Indígena; Una exposición que plantea a la consideración del país, uno de. los 

problemas sociales y humanos de mayor importancia para su presente. y su futuro" nos 

asegura que el Instituto de Investigaciones Sociales de la UNAM logró emplear "el 

vigoroso poder de sugestión que trasciende del documento fotográfico" para poder 

presentar una muestra que "constituye el más grande y mejor orientado esfuerzo que se 

haya realizado hasta el presente, para presentar en forma objetiva y científica el problema 

de la heterogeneidad social y cultural de la nación mexicana."35 Considerándola dentro de 

las premisas de objetividad del foto-documentalismo, Acero interpreta a la imagen 

fotográfica como un documento con vigoroso poder sugestivo, así que además de 

testimoniar, la fotografía es vista como capaz de promover sentimientos empáticos. Acero 

asegura que los esfuerzos de las "calladas labores" de investigación de los etnógrafos, 

folkloristas¡ rriuseógrafos, sociólogos, etcétera, presentes en esta exposición podrán 

permitirnos ver como viven, cuales son las preocupaciones y que posibilidades hay de 

incorporar al medio nacional a "no menos de 2,940,909 indígenas". Y si la preocupación de 

la incorporación de los indígenas no quedase suficientemente subrayada, lo que si recalca 

Acero varias veces es la urgencia de que las demás personas, los mexicanos "no-indígenas" 

se sensibilicen a la realidad india. La exposición "México Indígena" afirmaba, "es un 

dramático llamado a la nación, para que piense en sus hermanos indígenas, para que Jos 
36 • • • . . . ~::·: ' 

conozca y los ame."· Este es el mismo tono de apremio, y de exhortación, con el que J.J. 

Crespo de la Serna repara en la necesidad de reconocer el problema indígena, sensibilizar a 

la población urbana frente al mismo, mientras se pide su cooperación en la construcción de 

"Revista '/lem¡m • Vol.IX. No.234, octubre 1946.México. pág.3-5. En In nota de Mnnln Acero de In Revista No.rorros hnbln de 42 trojes 
de la colección de Luis Mñrqucz. 
'
1 Acero, ~1artfn. !ll1..til· .pág.30. 
'" hlt:m. 

1 .',.,. 
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un México, verdadero y único; es decir, mestizo e integrado. Es el mismo tono dramático 

que en J 948, el crítico de la fotografía Antonio Rodríguez, utilizó para hablar de la 

fotografía "Maternidad India" de Estrada Discua. 

Sin embargo, no tocias las notas coinciden con el gran éxito que suponía la muestra 

indigenista. Antonio Rodríguez presenta en Ultimas Noticias el 16 de octubre de 1946 una 

nota disonante. Con el título de "La exposición etnográfica. No se presentan _en eHatrabajos 

de gran calidad" Rodríguez va a reafirmar su gusto por el fotoperiodismo y su disgusto por 

la fotografía documental como la que se hacía desde el Instituto de Investigaciones 

Sociales: 

La exposición, constituida por varios centenares de fotos, por 46 trajes regionales indígenas y por algunos 
objetos de uso y de trabajo, es, sin duda, de loable propósitos: enseñar al indígena desde "el punto de vista 
de la realidad nacional"; presentar "sus grandes cualidades", su "capacidad creadora"; demostrar "el atraso 
cultural y económico" en que se encuentra y proponer soluciones al problema, entre las cuales se 
mencionan: "Acercamiento de las regiones indígenas mediante caminos y comunicaciones modernas; 
otorgamiento de crédito económico adaptado a las condiciones indígenas; dotación de tierras, bosques, 
agua, maquinaria y clcclricidad," ele ... 
. . . EXPOSICION DEFICIENTE 
¡,Cumple esta exposición sus loables y nobles propósitos'! 
Si trata de llamar la atención para todos aquellos problemas, tomándola únicamente como punto de partida, 
sí cumple su finalidad. 
Pero si pretende. al mismo tiempo y con la sola exposición, demostrar aquellas premisas: cualidades, 
facultades creadoras, condiciones de vida de los indígenas, etcétera, hemos de reconocer que sólo muy 
ligeramente roza el problema. 
;.Por qué'! Porque la exposición es en extremo deficiente. 
No obslanle su ambición loable, de ofrece un panorama global de la población indígena, los expositores se 
limilaron a presentar fotografías y algunos apéndices complementarios: los maravillosos .trajes y varios, 
muy pocos, casi ningunos, utensilios de uso y de trabajo. 
De ~nodo que, y a pe~a~, de que _se niega est? en. el Catál~Fº' la Exposición Etnográfica resultó, 
sl.!nc1llamente, una expos1c1on fotografica, con motivos indígenas: . . 

Rodríguez describe con claridad lo que constituye el verdadero centro de la muestra, las 

fotografías. A éstas, sin embargo, las encuentra sumamente deficientes por que sólo 

presentan tipos aborígenes, no tienen ambiente y "no dicen nada más sobre la vida, 

costumbres y sobre todo, las condiciones de existencia de la población indígena. Son 

fotografías de personas, paradas, estáticas, aisladas de la vida y de sus actividades 

generales." Rodríguez refleja en esta breve nota el gusto fotográfico que va cambiando a lo 

largo de la década de los cuarenta, y quizás en una buena parte se Je debe a él un ir 

sentando las pautas para dicho gusto a través de su labor crftiCa y.predilección por y apoyo 

"Rodríguez, Anlonio "ln exposición cinográlicn. No se presentan en ella 1rabajos de gran calidnd", 
Ultimm Noticia.< t 6 de oclubrc de t 946. 
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a los fotógrnfos de prensa. La fotografía antropométrica, una forma de documentación 

fotográfica que poco tiene que ver con el trabajo dinámico de los fotógrafos de prensa de 

los cuarenta, queda castigada por el crítico y relegada a las gavetas del archivo del Instit1JtO. 

Sin embargo, Rodríguez rescata a un grupo de fotógrafos que han reaHzado trabajos de 

corte documental sobre los indígenas, ya en los cuarentas, como Hugo Moctezuma entre los 

coras, o Armando Zaragoza entre los tarahumaras, sobre los que no se ti~n~i.~~º~!"}rnción 

por ahora. Lamenta así mismo, que de Gertrudis Duby, Evelin Hoffer, los hermano.sMayo 

y Razetti se hayan presentado tan pocos trabajos. Por último, enfatiza la falta de r.ecursos 
. - ' ': :· .',·.' . _· .. ' ' ': ~ . - '., 

económicos del Instituto de Investigaciones Sociales, quizás para ay~rg¡:fqzal"~ ri las 

autoridades y presionarlas a mejorar el presupuesto del mismo, y afirma que lo que México 

necesita con urgencia es la creación de un Museo del Hombre: 

MEXICO NECESITA UN MUSEO ETNOGRAFICO 
La intención y los esfuerzos del Instituto de Investigaciones Sociales son dignos de los mayores 

encomios. Pero no todo se puede hacer con buenas intenciones. El Instituto lucha con tremendas 
dificultades económicas. Por eso, no puede realizar las investigaciones correctas y profundas que debería. 
Basta con ver las increíbles incorrecciones que presenta la leyenda sobre los Iacandones, para poder uno 
imaginarse la ddicicncia de los servicios de investigaciones, y las cuales, repetimos, son debidas a 
dificultades econ6micas. 

Por otro lado, México no puede ya contentarse con exposiciones incompletas y esporádicas, sobre 
temas etnográficos. La riqueza etnológica que posee exige la creación de un gran Musco del Hombre, de 
extraordinaria importancia para la cultura del país. 

Si esta exposición marca una etapa en el camino para la formación de ese musco, habrá que 
saludarla con entusiasmo, aunque sin dejar de señalar las faltas, deber que el ambiente mexicano, cada vez 
más severo, rrnís crítico y más responsable, impone a los que escriben, obligándolos a expresar juicios y no 
ha exaltar amistades." 

Las últimas líneas que escribe Antonio Rodríguez, sobre la responsabilidad de la crítica en 

el ambiente mexicano, y la no exaltación de las amistades, seguramente se dirigían al 

museógrafo Fernando Gamboa un poco a manera de disculpa. Con Gamboa tenía amistad 

y además compartiría a lo largo de ambas sus carreras, intereses y espacios comunes de 

trabajo en el ámbito de la plástica mexicana; uno como crítico de arte, el otro como el 

museógrafo mexicano más reconocido en su momento. 

Aparentemente, la presentación de la exposición indigenista, que podemos considerar 

como una enorme escenificación de la situación indígena que vivía el país en la década de 

los cuarenta, era un llamado de atención, a retomar el problema indigenista que el 

cardenismo resaltó, pero que durante los años de la segunda Guerra Mundial no fue un 

asunto primordial. Una situación coyuntural cuajada en las fotografías. Es posible que las 

'" ldcm 
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tomas hechas por Estrada Discua en el momento en que estaban siendo vistas y "leídas" por 

sus contemporáneos en 1946, fueran apreciadas con un dramatismo que ahora es difícil 

descubrir en las imágenes.30 (1-14) Además, en la revista Tiempo del mismo mes de octubre 

de 1946, se compara esta muestra con otra simultánea organizada por el Departamento de 

Asuntos Indígenas, el autor afirma que la muestra del IIS-UNAM fue "el más duro bofetón 

dado al Departamento de Asuntos Indígenas." Explica que durante los seis años de labores 

en los que el IIS-UNAM realizó la recopilación para la exposición indigenista, el DAI no 

hizo nada, o lo realizado fue muy poco en beneficio de los indios: "Lo que se intento fue 

obra personal del presidente Á vila Camacho. Lo que no se hizo, que prácticamente lo es 

todo, constituye una grave enseñanza para el próximo gobierno. La exposición inaugurada 

por el DAI, (22 de octubre), costó mucho más y mostró mucho menos".411 Comparados así 

los esfuerzos de dos instituciones por abordar y poner en escena la problemática 

indigenista, el Instituto de Investigaciones Sociales se apunta un triunfo contundente. La 

revista Hoy le dedica unas páginas a la exposición en su número del dos de noviembre de 

1946 dónde Moisés Ochoa Campo titulando a su nota "El Problema Indígena" asegura que 

"han transcurrido cuatro siglos y el problema indígena de México sigue planteando sus 

demandas, cada vez con mayor urgencia. Pues la nacionalidad no podrá integrarse 

plenamente, en tanto que los tres grupos étnicos fundamentales: el blanco, el mestizo y el 

indígena, no se incorporen en una sola realidad constructiva." A partir de su entrevista a 

Enrique Otón Díaz, afirma que la exposición debería de permanecer abierta más tiempo que 

el que se le asignó, no por el mensaje estético o artístico de ésta, sino por "la presencia 

dramática, laceradora pero llena de promesas y posibilidades de nuestras razas autóctonas 

en el corazón de la República; de los grupos aborígenes con las que la nación tiene una 

"'Leer una inmgcn del pasado hoy en díu. e in1cn1ar rcscn1n.r la lectura de In misma en su momcnlo original de circulación es un ejercicio 
problcmá1ico. Yo \'Co las fotograííns hoy y es cierto que en muchas de ellas encuentro una dignilicución de los sujetos fotogrnílados: 
muchas mujeres altivas, coquclas. desafiantes, otras lcmcrosas y dcsconccrtmfns frcnlc a la cámara: hombres "recios", los niños fueron 
rctratndos con una muy especial lcrnurn y eso es evidente en sus sonrisas furtivas o directas n la cámara. las jovcncilas son pudorosas, 
Uiscrcius. y los muchachos jóvenes en general joviules. Lo que encuenlro muy difícil es "ver" ese dramalismo al que aluden las nolas de 
los diarios. ¡,Qué significó para los cspccladorcs de l 9·16 ver ese mumlo indio, y qué significa para nosotros verlo en el 2002? Una 
di forcncia de horizonles his1üricos separa 11ues1ras impresiones. aunque tengo la in1uición que el dranm1ismo alrihuido a las irmlgenes 
tmís hicn era cuestión de un cs1ilo y un tono general de la época. Esio pude comprobmlo en la lecturn de otras nolas en las revistas J/oy y 
~fwimw. Por 01ru lado es posible que el cinc tuviera una gran inlluencia en el tipo tic lectura dramática que se hada sobre la imagen 
indigenista en esos aiios. Pcn~cmos en los indios que proponen "María Camfl!l;:iria''. "Redes''. "Janilzio"; trágicos casi todos. <les validos, 
víctimas. Estos no son los indios, conle111poníncos nuestros. con los que compurtimos el <lcvcnir de nuestro país en el presente. 
1
" Hcvisla Tfrm¡m. Vol. IX. Ntím . .234 . .25 de octubre de 1946~ p:íg. 3-5. Según el aulOr an6nimo. ''El orden. el sentido social y el 

drama1is1110- "impacto drarrnítico". dicen Jos artistas- que dan vida a lr1 exposición. hicieron ohscrvar ni pintor José Clcmcote Orozco: 'La 
cxhihiciún elnognífü .. ·a ... cst:í 111agnílica111cnte 111nntml;:1 y prcscnl:u.l;:i por el compañero Fernando Gamhon. El m1e de exhihir obras de arte 
pJ¡ístico es m¡ís difícil de Jo que a primern visla pudiera purcccr" .... Sin caer en folklorismo ni en demngogius. el temu se mantiene alto y 
con digni<lad, a lo cual co111rihuyen los cuadros cxplicntivos que junio a cada grupo de folograffos hizo colocar el lnslillllo". 
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cuenta no saldada de uno de los pilares de la nacionalidad que para honra nuestra y a través 

de la Exposición está diciendo: "Aquí estamos: estos somos: ¿qué van a hacer de 

nosotros?"41 Afirmar esta presencia del México Indio, y subrayar ese ¿qué van a hacer de 

nosotros? 

Antropólogos como Johanes Fabian han discurrido en sus trabajos sobre el rol que 

juegan en la investigación científica tanto las imágenes como los textos "objetivos" (i.o. 

neutros). La inclusión de la imagen fotográfica dentro de las premisas de objetividad pone 

de relieve su poder testimonial. Pero como argumenta Fabian, durante muchos años en el 

pensamiento antropológico se consideró que el poder visualizar esas culturas que estudiaba 

equivalía a entenderlas y conocerlas. A esto Fabian le llama "visualismo".42 Este ejercía 

además una función didáctica, proporcionando material con un valor expositivo. 

Parte del valor expositivo de las fotografías del archivo "México Indígena" radicaba en que 

propiciaba un encuentro altamente mediado de lo urbano con lo rural/indígena. Estas 

mismas imágenes de la exposición indigenistas jugaban un papel propagandístico, es decir, 

afirmaban que el Estado estaba pensando en como resolver "el problema" que el público 

podía mirar "claramente" en las fotografías; la pobreza, la miseria, la marginalidad, la 

diferencia, la desintegración nacional, el "atraso cultural" la falta de higiene.43 Si no, ¿por 

qué incluir en las mamparas finales un programa o plan con soluciones a las condiciones 

más urgentes? Informar de una manera didáctica representaba una labor importante, 

finalmente desde los años veinte la educación fue uno de los ejes centrales de los 

programas del gobierno revolucionario, aunque cambiara su sentido al terminar el período 

cardenista. Las notas de periódicos y revistas prestaron especial atención no solo ¡iJgwácter 

del material incluido en la exposición, sino a una lectura "educativa" de imágenes 

fotográficas y cuadros explicativos. Los habitantes de la capital se informarían 

científicamente de lo que acontece con las poblaciones indígenas, poniendo a Un lado los 

estereotipos propugnados por el cine nacional, y reconocerían la verdadera dimensión, 

ºEnrique Olhón Díaz, escritor, col~1horndor del lnstiluto de Investigaciones Sociales y del muscógrnfo Femnndo Gamboa en esta 
exposición, se dedico scgtin sus propias palahrns a apoyar n los indígenas durante toda su vida. Entre sus obrns se encuentran: los libros 
de pocmns "Escuela rural" y ··Madre licrrn", un cnsnyo político-social .. Ante el futuro de fvtéxico" y novelas de tema imJigenisla: Ln. 
montnña virgen y S-F-Z-:l:l Escuela (sobre In vida de los maestros rurales) y Filón de América Con H.olnm.lo Aguilar realizó dos 
películas en 16 milímetros: "Amanece en el Erial" con un elenco exclusivo de indígenas olomíes y macslros rurnles sobre In trágica vida 
en el Vnlle del l\1czquiial, y "La Es1irpc de Jufüez". Véase resumen en l\.-1oisés Ochoa Cumpos. "El Problema del Indioº lloy noviembre 
2. 1946. 
-t!Fahian, Johanncs, Time ami 1hc 01hcr·l-low anthropology mnkcs it's ohject, Columhin Univcrsily Prcss. New York 1983 
1

' El visualismo suhya..:c lamhién en una buena parte de los tmbajos de los fot6gmfos documcnlnlcs como los de Jncob A. Riis en los 
Estados Unidos desde tinalc!"-i del siglo XIX documentando las condiciones de vida de los trabajadores inmigrantes. 
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dramática y lacerante, de la situación de los indígenas; el "problema indígena" en todas sus 

dimensiones.(1-15) 

La exposición culmino una labor de varios años en la documentación de esa 

realidad indígena contemporánea que no era conocida cabalmente. El tiempo que 

transcurrió entre el inicio del proyecto (1939), su ejecución y su presentación abarcó casi 

tres períodos presidenciales. La elaboración del gran Atlas etnográfico-fotográfico de 

México se fue realizando, mientras en nuestro país se efectuaban cambios culturales 

significativos en la relación entre la tradición y la modernidad, el campo y la ciudad y los 

grupos de poder y las clases trabajadoras. Carlos Monsiváis describe esta década como el 

momento dónde se articula una nueva meta nacional: 

cuyo primer requisito es la forja de una nueva clase obrera, sumisa, deportiva, alcoholizuble, amiga del 
orden y la parranda, enemiga del comunismo. Para impulsar la construcción de esta clase, y la idea de un 
país razonablemente moderno, surgen en 1943 las grandes campañas de alfabetización, ya desprovistas de 
la mística de 1923 o 1928, y seguras del objetivo: habilitar la mano obrera. Esta exige un magisterio alejado 
de las ferocidades verbales del cardenismo ....... 

Como describe el escritor, el proyecto social y político de los cuarenta era formar una 

sociedad de clases organizada y dócil que se gobernara sin grandes sobresaltos políticos, 

para consolidar un país estable, aunque aún diverso. Como señale más arriba, ese tono 

dramático y de urgencia fue lo que más llamó mi atención durante la revisión de la 

hemerografía sobre la exposición.45 El proyecto Ávila-Camachista de Unidad Nacional, 

promotor de la estabilidad, dependía en gran medida de los pactos concertados entre los 

sectores laborales y empresariales, sin embargo, la pluralidad étnica y cultural no 

encontraba cabida en el esquema unificador. Esta estabilidad social, política y económica, 

dependía así mismo de la capacidad de homogeneizar a la población. El tono dramático 

entonces sugiere varias cosas. Por un lado lo apremiante que resultaba avanzar en el ramo 

del conocimiento de las realidades de los indígenas para poder desarrollar e implementar 

políticas culturales, sociales y económicas para integrar a las etnias al resto de la nación y 

convertirlas en poblaciones dóciles, normalizadas y gobernables. Pero, también puede 

advertirse en el tono dramático de las notas, una reacción a los hispanismos promovidos_ 

por los sectores sociales más conservadores y de derecha que desacreditaban el valor 

cultural y social de lo indígena. Enrique Otón Díaz recuerda, por ejemplo, que se le 

" Monsiváis, Cnrlos.Qn..Ql.; Pág.263. 
" Rcvisla Tiempo, No.234. Vol. IX. oclubrc 1946, México; pág.3-5; Acero, Mnrtfn, Revista No.<otros. noviembre 2, México t946; 
pág.30. 
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vilipendió y acuso de desprestigiar a México por insistir sobre Ja temática indígena en su 

obra literaria."' Sin embargo, no se desacredita Ja herencia española dentro de la muestra de 

1946, sino que se Je otorga un espacio en la sección de "prólogo plástico" como una parte 

del mito de origen del mestizo, emblema de Ja nación mexicana. En esta puesta en escena 

de la situación del indio contemporáneo de los cuarenta, había un juego simbólico que 

conjugaba el origen indio y la herencia colonial en "la gran forja" de Manuel Gamio, para 

entregarnos al mestizo, símbolo de la Unidad Nacional, y resaltar la problemática de la 

diversidad étnica vivida como una desunión. 

Esta idea de poner en escena nos permite considerar al plano pictórico de Ja imagen 

fotográfica como el momento congelado de una representación teatral. En este sentido el 

marco o encuadre vendría siendo una suerte de escenario. La fotografía es entonces un 

instante en una representación continua, que el artista, foto-documentalista o investigador, 

detiene para sí como un espectador registra y guarda en su memoria un instante, diferentes 

momentos, en una obra de teatro, un ballet, un guiñol. Esta puesta en escena, donde las 

fotografías hacen las veces de los actores de üna dramatización, complementadas y en 

coordinación con los textos a manera de parlamentos teatrales, se había ensayado ya 

anteriormente, si bien no en un espacio armado como el de la muestra de Bellas Artes. 

Podemos pensar en las revistas como Mexican Folkways, o El maestro Rural, con sus 

combinaciones fotografías-textos, como ejemplos de una puesta en escena similar, aunque 

a menor escala. El propósito, de difusión de conocimiento del folklore, en el caso de la 

primera, y de presentación de materiales que apoyaran las labores de los maestros rurales, 

en la segunda, utilizó textos ilustrados por imágenes fotográficas que oscilaban entre Jo 

teatral y lo documental. Esta misma formula Ja ensayaron con otros propósitos y distintos 

logros las revistas de foto-reportaje de los años treinta, cuarenta y hasta cincuenta como 

Hoy, Maiíana y Siempre. 

Esta idea de una puesta en escena deriva en parte de Ja manera en que algunos 

antropólogos han abordado los hechos sociales como drarrihtÍzacfones dónde es posible 

percibir los valores, y las normas culturales ·de tiná so¿iedad. Tomados desde una 

perspectiva más hermenéutica que semiótica, I11e pll~eC:e c¡~·e estos enfoques pueden 

enriquecer las lecturas de las fotografías. y su papel· ell la exposición de 1946. Esta 

"Moisés Ochoa Campos, "El Prohlcma del Indio" Rcvisla //OYnov.2, 1946. 
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perspectiva es visible en trabajos de antropólogos como el norte americano Clifford 

Geertz, q~te interpretó la pelea de gallos en Bali c9mo l)n~º d~amatización de las 

preo~up~cl~nes sobre el estatus masculino (y la jerarquía) social en la cultura Balinesa.47 

Por su lado, el antropólogo Victor Turner también se acerco a los acontecimientos sociales 

como dramatizaciones, aunque negándose a pensarlas como una "puesta en escena" 

pensándola como algo demasiado programático; con un gt,1ión fijo, pre;-establecido, 

inapropiado para las dinámicas sociales, donde la acción viva en la especie humana jamás 

puede ser la consecuencia lógica de un gran diseño teatral.48 Pienso aquí en el montaje de la 

exposición de 1946 como en una puesta en escena sin un guión cerrado, tal vez más a 

manera de un teatro experimental, donde los actores, los indios fotografiados, no pueden 

bajar del escenario (el muro). Otra de las situaciones que refuerza esta lectura teatral es la 

del encuentro de los turistas con las culturas indígenas en los itinerarios ferroviarios como 

los del ferrocarril de Santa Fe en el suroeste americano, o los libros de viajeros 

norteamericanos en México escritos durante las primeras cuatro décadas del siglo veinte. 

El turista mira casi siempre desde la ventanilla del tren, o la del auto, y esta se convierte en 

un recuadro, que también es una especie de ventana, más allá de la cual transcurre la 

"presentación" de una cultura diferente a la del turista. Es también una re-presentación, una 

actuación, real y no metafóricamente teatral, en la medida en la que muchas de las cosas 

que acontecían frente a los ojos de Jos viajeros eran orquestadas para entretenerlo y 

divertirlo. Se suministraban así pequeñas dosis de diferencia que no generaran demasiada 

ansiedad en los visitantes, para que de forma suave y de manera bastante mediada, los 

turistas tomaran de las culturas vivas solo aquello folcklóricamente atractivo, simplificado 

y en general desprovisto de Jos valores religiosos, o mítico-mágicos; una suerte de 

simulacro.4
" Finalmente, creo que es la lectura dramática de esas fotografías, hechas en su 

momento histórico, Jo que más apoya una "re-lectura" teatral de las mismas desde nuestro 

tiempo. El drama de Ja diversidad, inexplicable, atractivo, polivalente ¿acaso ha dejado de 

apelar a nuestrn imaginación?. En este mismo sentido opera la puesta en escena de la 

diversidad étnica del país, presentada al público capitalino en 1946. La fotografía es un 

"Gccrtz, Clifford, "Dccp Play: Notes 011 thc Balinesc cocklight" en The lntmretntion of Cul!urcs , Bnsic Books, lnc. Publishers. New 
York, 1973; pág. 412-454. 
'" Tumcr. Viclor Dramas. Ficlds :md fylctrmhors Symbolic Acljon jo 1-fumnn Socic1y Comcll Univcrsity Prcss. himen nmJ London. 1974: 

P."~;,,:~ sobre todo capítulos 2 y 3 de Lcah Dilwonh, 21llil· Un ejemplo de los libros de viajc por México: Moats, Leone and Al ice 
Leone Off Jo l'ylcxico, Charles Scribncrs and Sons, Ncw York, London, 1935, 
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contenedor de Ja realidad, congelado, detenido, que genera Ja suficiente fuerza dramática, 

combinada con Jos textos, para llamar la atención del espectador, pero que . también 

proporciona la suficiente seguridad psicológica conteniendo la realidad, como para hacer 

que el espectador no se angustie demasiado y tolere la vista de las imágenes. Jugando así 

lo visual con el lenguaje escrito, la realidad indígena es aprisionada en la imaginación del 

espectador con márgenes y fronteras claras, contenidas, que no ponen en entredicho la 

identidad urbana, ni amenazan con invadirla de diferencia. La rigidez de la estructura 

formal de la mayoría de las imágenes reafirman esa sensación de estabilidad y seguridad 

en el espectador. 
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La fotografía; imagen y mensaje 

Para precisar sobre el uso que se dio a las fotografías en la exposición indigenista es 

necesario detenernos a reflexionar sobre el carácter de la fotografía en si. Esta es un tipo de 

imagen técnica y es un mensaje. Distintas posturas críticas le han asignado uno u otro valor. 

Walter Benjamin con "La obra de Arte en la época de su reproductibilidad técnica" y 

"Pequeña Historia de la Fotografía" inaugura una reflexión seria en torno al lugar social, y 

el valor cultural de la imagen fotográfica. 50 Sus pronunciamientos en torno a la pérdida del 

"aura" en la reproducción técnica de obras de arte son aún motivo de polémica. Lo que se 

pierde con la reproducción de una obra es su "aquí y ahora" (relación temporal y espacial), 

la "manifestación irrepetible de una lejanía", por otro lado la ideología impulsa la difusión 

de estas imágenes para las masas es la ilusión de acercar espacial y humanamente las cosas. 

Este deseo de acercar a la masa urbana al mundo indio, acicateado por motivo:¡ políticos y 

sociales, se encuentra detrás (y dentro) de la exposición pública del material del archivo 

indigenista en 1946. Por otro lado, Benjamín habla del último refugio del valor cultural de 

la imagen en el culto al recuerdo de los seres queridos, lejanos o desaparecidos. La 

nostalgia por lo que se ha ido, es también esa "jaula de la melancolía" que describe Roger 

Bartra y que se encuentra en el corazón mismo del archivo indigenista, un último homenaje 

a las tradiciones encarnadas en los cuerpos de los sujetos que aún las practican y que 

paradójicamente autentificaban la cultura mexicana, mientras al mismo tiempo frenaban la 

marcha del progreso y la modernidad. 51 

En su historia de la fotografía, Naomi Rosenblum ubica el trabajo de Gisele Freund 

dentro de lo que define como el impulso sociológico para considerar las imágenes 

fotográficas y sus historias como fenómenos socio-culturales.52 Aunque la obra de Freund 

Fotografía y sociedad se publica en castellano en 1976, las investigaciones iniciaron desde 

la década de los treinta. 53 Freund insiste que desde su nacimiento la fotografía pasó a formar 

parte de la vida cotidiana y que estaba para los años setentas tan incorporada a la vida 

"'Ambos lcxtos incluidos en Bcnjamin, \Valtcr Discursos Interrumpidos 1, Serie ensayistas #91, Tnurus Ediciones S.A., Mndrid, 1973. 
Sohrc el aura véase págs. 22, 24 y 25. 
'

1 Bartra, Rogcr, La jaula de la melancolía Identidad y metamorfosis del mcxicurm. Grijnlbo, México1987. Bartm nlinna, entre otras 
cosas, que uno de los as~ctos más interesan les de los cslm.lios <le .. lo mexicano .. es el hecho de que al leerlos con una nclilud sen."iCllll no 
puede llegarse a nlrn conclusión que el cnníclcr mexicano es una "entelequia artificial": conslruido por los milos, la aclitud frente n In 
"lrndición culturnl''. el "alma populur" que el mllor expone y rasga en su texto. 
•z Rosenhh1111, Nuomi A world hjstory of photogrnphy. Ahhevillc Press Publishcrs, Ncw York, Lomlon. Pnris. third cdition 1997.págs. 9 y 
10. 
" Frcuru.I, GisClc La fotografía como tlocumcntn social, Etlilorial Gustavo Gili. S.A. serie Fotografía. Barcelona y México, ~ edición. 
2001. ( 1" 1976. Col. "Punto y Línea"). 
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social, que a fuerza de tanto verla, nadie la advertía ya. Característica primordial de .la 

fotografía es su aceptación por igual dentro de todas las capas sociales, ahí, nos dice, reside 

su gran importancia política. Importancia que no paso inadvertida a los organizadores de la 

exposición etnográfica de 1946. Freund consideraba a la fotografía como capaz de 

reproducir "exactamente la realidad externa- poder inherente a su técnica- le presta un 

carácter documental y la presenta como el procedimiento de reproducción más fiel y más 

imparcial de la vida social." Si bien este carácter denotativo es el que la convirtió en una 

herramienta metodológica dentro de las disciplinas sociales, Freund no se detiene 

demasiado a considerar a la fotografía en si en tanto construcción cultural, política e 

ideológica. Es Roland Barthes quien desde la semiótica iniciaría este cuestionamiento. 

Desde su ensayo "El mensaje Fotográfico" de los años sesenta, Barthes plantea que la 

fotografía es la transmisión de una escena de la realidad misma. Si bien no es "la realidad 

misma" si es su análogo perfecto.5-1 El estatus de la fotografía, definido en ese texto, es el de 

un mensaje sin código. Sin embargo, plantear que la fotografía es un mensaje sin código 

pareciera afirmar que existe en un vacío, sin un contexto social de producción, de recepción 

y de .uso, fuera de un tiempo histórico determinado y un espacio concreto. Barthes escapa 

de este callejón afirmando que la paradoja del mensaje fotográfico radica en que en la 

fotografía ca-existen dos mensajes, uno sin código (lo análogo, lo denotado) otro 

codificado (lo connotado); una suerte de malabarismo entre el supuesto valor objetivo, 

"testimonial" y los valores culturales, simbólicos. En la Cámara Lúcida, uno de los últimos 

libros que apareció antes de la muerte del escritor (1980), éste retoma el problema de la 

paradoja de la fotografía e intenta desentrañar la esencia misma de la imagen fotográfica. 

Descubre que lo que se ampara detrás de la fotografía es "La Muerte", adquiriendo así su 

búsqueda un carácter romántico. La fotografía construye sobre la superficie del papel 

sensible un doble de la realidad (el análogo del que habla en "El me11saje~fotográfico"), por 

eso es una afirmación de la muerte, de un esto-ha-sido (y ya no es);,y corito tiene que ver 

con lo muerto, va ligada a la aparición. Nos ofrece al retrato· como una garantía de 

eternidad pensando que en esa imagen doble de su ser, el moclelc:i encuentra una manera de 

trascender la muerte. Los retratos de frente y de perfil que comprenden la gran mayoría del 

archivo indigenista cumplen esa función, trascender a la muerte, a la presunta e inminente 

"Barthcs, Rolaml, "Thc Photogrnphic Messagc" en lmnge. Mus!c. Tcxt Hill nml Wnng, New York, 1977. págs. 15-31. 
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desaparición de las culturas indígenas. Su papel es por lo tanto no sólo honorífico, sino de 

máscara mortuoria; de monumento recordatorio. Nos asegura que en una fotografía Jo que 

se reproduce esta al infinito sólo ha tenido Jugar una vez y por ello, la fotografía sólo puede 

repetir mecánicamente (técnicamente) lo que no podrá nunca repetirse existencialmente, a 

pesar de que se Ja considere un doble perfecto de la realidad. Propone además que la 

fotografía no se distingue de su referente, es como si éste se adhiriera, y es así que la 

fotografía lleva siempre a su referente consigo, marcados los dos por Ja "inmovilidad 

amorosa y fúnebre" (de Jo congelado, lo petrificado, lo fosilizado, lo cosificado). El 

referente y Ja foto están pegados uno al otro y viven estáticos en medio de un mundo de 

movimiento. Esta falta de movimiento es quizás lo que tanto irritaba a Jos críticos como 

Antonio Rodríguez tan parciales a favor del dinamismo de los foto-reporteros. 

En La Cámara Lúcida Barthes plantea a la fotografía como inclasificable, y lo es por el 

hecho de que no hay una razón para marcar una de sus circunstancias en concreto, es como 

un signo que no termina de cuajar. Barthes propone ofrecernos su muy personal y nada 

científica manera de reflexionar sobre las fotografías que Je llaman la atención. Para hacerlo 

inicia proponiendo una tricotomía entre Jos sujetos que participan en/de/con una fotografía: 

El operator que es el que opera Ja cámara o fotógrafo; El Spectator que somos nosotros 

que vemos compulsivamente las imágenes fotográficas; El Spectrum que es aquel o 

aquello que es fotografiado, el blanco del objetivo un pequeño simulacro emitido por el 

objeto. Explica que él mismo se siente muy incómodo frente a una cámara y como siempre 

siente que se convierte en otro de si mismo, que se dá cuenta de como la fotografía 

transforma su cuerpo en otro (así se inventa una identidad) entonces, dice, es como un 

"espectro". Escoge Ja palabra "espectro" por la relación que ésta tiene en su raíz tanto con 

Ja palabra espectáculo y con espectro, como el retorno de lo muerto (curiosamente de 

alguna forma las fotografías se hacen valiosas en cuanto su referente desaparece de la 

realidad ). Frente a Ja fotografía, entonces, Barthes no se,siente ni sujeto ni objeto, sino un 

sujeto que se siente devenir objeto, viviendo así una coexistencia con la muerte. Cierta 

sensación funeraria emana sin duda de las fotografías dél archivo "México indígena", pero 

no de todas, y no todo el tiempo. 

De estas posturas críticas podemos afirmar que la fotografía como un tipo de 

imagen análoga de la realidad parece no encontrar un nicho estable en las teorías de la 
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imagen, desde donde se la pueda abordar con certezas y sin prejuicios. Existe un miedo a 

cierta "perversión" de la imagen fotográfica, básicamente un temor, o sospecha, respecto a 

su poli~emia.55 Ha sido vista desde principios del siglo XX con suma sospecha. Es un objeto 

extraño, que atrae poderosamente, pero perturba; es paradójica, enigmática. Esta parece ser 

una de las características de la fotografía que nos atrapa, y que la convierten en un objeto de 

problemático abordaje. Las diferentes perspectivas teóricas oscilan entre la fascinación y Ja 

repulsión por la fotografía, a veces incluso dentro de un mismo texto. Susan Sontag en 

Sobre la Fotografía, por ejemplo y a pesar de cierta atracción y seducción que la imagen 

fotográfica ejerce sobre ella, parece finalmente retomar la idea de l.o fotográfico como una 

engaño salido de la caverna platónica; un simulacro de la realidad. Sin embargo, Sontag 

encuentra un sentido ético o moral, "políticamente correcto" en ciertas fotografías, como 

las tomadas por los documentalistas del Farm Security Administration en los Estados 

Unidos de Norte América durante la depresión en la década de los treintas, o las imágenes 

del "matadero de la historia" en los foto-reportajes.5
" Sontag nos advierte del poder 

testimonial de la fotografía, de su valor como documento de identificación y por ende de 

información en las redes de control social.57 Además, habla de diferentes imágenes 

fotográficas; las documentales, las de crónica en los álbumes familiares, las de los turistas, 

diferenciando así los usos sociales de estas y encontrando especificidades particulares. 

Para esta investigación han sido de igual relevancia que las posturas arriba 

mencionadas las ideas propuestas por el teórico francés Philippe Dubois en su obra El Acto 

Fotográfico; de la representación a la recepción. En ella intenta definir lo fotográfico "como 

una categoría que no sea tanto estética, semiótica o histórica como fundamentalmente 

epistémica, una verdadera categoría de pensamiento, absolutamente singular y que 

introduce a una relación específica con los signos, con el tiempo, con el espacio, con lo 

real, con el sujeto, con el ser y con el hacer".58 La fotografía es entonces no solo un 

producto, sino una forma de pensar, se abre frente a nosotros como una manera particular 

•• En el scrninnrio "Imagen. Cultura y Tecnología; La imagen técnicn del siglo XIX ni siglo XX''. Lnurn Gonzálcz propuso que existe 
cierta iconofobia muy particular t¡uc afccla a las inuígcncs técnicas, como In fotografía. Esta se debe en parte ni 1cmor de un 
·ucslizamicnln' de las significaciones. cntcndicmlo por esto que a nuestra cullurn ju<lcocristianu, le cuesta grnn 1rnbnjo mnncjnr 
cpistcmológicamcnlc la mulliplicidad de signilicmlos inherentes n la imagen fotográfica. De uhí que se vea a las fotografías con terror. 
'"' Lo que Snntag no se cuestiona entonces. es a que ni\'el o grado eslns fotografías documentales que aparentemente fueron tomas 
directas de hecho son lomas csccnilicad:1s como lo 111encion:1 Linda Nochlin en el prcfocio al libro de Abigail Solomon-Godeau 
Photngrnphy al lhc Dock. f\1cdia mul Socicty #4, Uni\'crsily of tvtinncsota Press. Minncapolis, 1991; pág.Xlll. 
01 

Sonl::ig. Susan Sohrc la Fotografía.EDllASA. Barcclmrn.1981. Ln primera edición en inglés es de 1973. Véase particularmente el 
capítulo "En la Ca\'crna Platllnica". 
·• Duhois. Philippc El Al'ln Fotogr:ílkn: de la rcprcscnindón n la recepción. Paidós Comunicación# 20, Ediciones Paidós, Bnrcclonn9 

Buenos Aires. l\léxkn. 1986. p¡íg. 5.¡ 
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de ver, entender y reflexionar sobre el nmndo que habitamos y reproducimos técnicamente. 

Dubois inscribe a la fotografía dentro de una categoría de signos que el filósofo 

norteamericano Charles Sanders Pierce llamó "índex" (índice) en oposición a ícono y a 

símbolo que serían los otros dos tipos de signo en la tricotomía semiótica 

ícono/índex/símbolo. Dubois considera que la fotografía pertenece esencialmente al orden 

de la huella, del rastro, de la marca o del depósito- es indicia!. Incluso antes de ser una 

imagen es una huella de la luz, fijada en un soporte bidimensional, sensibilizado por 

cristales de halogenuro de plata. La fotografía es por tanto, en una primera instancia, la 

huella, el rastro de algo que ha estado ahí afuera, que ha quedado registrado a través de un 

proceso técnico y que mantiene un lazo con la experiencia de una persona accionando el 

aparato fotográfico, y lo que ha estado frente al mismo; es el resultado, el producto de un 

acto y de una experiencia. Consideremos entonces a la imagen fotográfica como el 

producto de un proceso de experiencia "en el mundo", de registro de un "real ahí afuera", 

pero que comprende también una codificación a través de la experiencia y la cultura del 

fotógrafo, que serán releídas y reinterpretadas por los receptores de las fotografías. 

¿Para qué sirve pensar a la fotografía como una categoría epistemológica? 

Primeramente pensar en la fotografía como una categoría epistemológica afirma que.esta 

no solo es un objeto estético, un documento histórico, un texto, sino verdaderamente una 

manera particular de pensar el mundo (de las ideas, de las representaciones, de las imágenes 

físicas/técnicas como un tipo de representación); que es independiente de los textos con los 

que muchas veces colabora, o a los que otras veces se resiste. Es decir, que sus significados 

nos hablan de algo más, o de algo otro, de lo que hablan los textos. 

Por otro lado, abordar a la fotografía desde la perspectiva planteada por Dubois, por 

ejemplo, permite recuperar la multiplicidad de lecturas e interpretaciones que se han hecho 

ele un grupo concreto de fotografías, en este caso el archivo "México Indígena". Un mismo 

signo pueda pertenecer a las tres categorías de la tricotomía semiótica 

ícono/índice/símbolo, ya que estas no se excluyen entre si. Si pensamos la fotografía como 

el resultado de un proceso (el acto fotográfico) que oscila entre tres categorías diferentes de 

signos, podemos abrir la concepción de la fotografía a una polisemia, y no encasillarla en 

análisis que excluyen diferentes perspectivas interpretativas y conceptuales. Las lecturas 

del archivo que se hacen en esta investigación son unas entre muchas otras que pueden 
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hacerse del mismo como lo demuestran la inclusión . de estas jmágenes fotográficas en 

diversos textos a partir de 1939. 
-

En el marco de esta investigación, he tratado de tener en cuenta en qué momento histórico 

se consideró a la fotografía etnográfica como una mímesis. Es decir, se ha tr.atado de 

rescatar el valor de Ja fotografía como ícono de la realidad, y preguntarse a que propósitos 

sirvió, y qué imagen del poder nos da esa consideración. También he querido reflexionar 

sobre qué ocurre cuando pensamos en la fotografía como un símbolo, es decir corno una 

constmcción cultural, y de igual modo preguntar qué imagen del poder nos dá eso. Por 

último, ¿pensar en la fotografía como indicia) (como índex) nos sirve para pl~ntear algo 

sobre la fotografía que la diferencia de los textos que la acompañan? 

Por índex (índice) se entiende al tipo de signos que "mantienen, o han mantenido en un 

momento dado del tiempo, con su referente (su causa) una relación de conexión con lo real, 

de contigüidad física, de co-presencia inmediata, mientras que los íconos se definen más 

bien por una simple relación de semejanza atemporal (analogía), y los símbolos por una 

relación de convención general."50 

Dubois diferencia estos tres tipos de signos para poder abordar el.· problema del acto 

fotográfico, concentrándose así, más en el proceso, que en el producto. Lo que intenta 

hacer es un desplazamiento del punto de vista desde el que se ha mirado teóricamente a la 

imagen fotográfica- de los acercamientos a las fotografías como mímesis de la realidad por 

un lado, y por otro lado de las posturas teóricas que ven la. imagen fotográfica como 

construcción de convenciones generales- plantear una postura epistemológica distinta, ·la 

que reconoce el valor indicia) de Ja fotografía. Esto, para finalmente elaborar una teoría del 

acto fotográfico. 

En lo que respecta a este trabajo, es imposible abordar el archivo únicamente desde 

la postura indicia!, aunque sea a partir de ella que podamos plantear la posibilidad de que 

las fotografías sean esencialmente una huella de cierta realidad india a la que a veces 

miramos con nostalgia o melancolía. En cierta forma afirman la experiencia empírica del 

fotógrafo, el investigador, así como una ca-presencia y coetaneidad entre estos y los sujetos 

fotografiados. La indicialidad de la fotografía pone por lo tanto de relieve la cualidad 

dialógica de la misma. Esto es de particular interés para el caso del archivo indigenista 

... lhid. pág. 55-56. 
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donde la gran mayoría de las fotografías de personas fueron abiertamente posadas y por lo 

tanto se enfatiza el carácter de "negociación" del acto fotográfico. Es en este lugar de la 

fotografía como índice que se deposita el instante de una experiencia irrepetible, a pesar de 

la multi-reproducción de una imagen. La utilidad de la perspectiva semiótica que plantea 

Dubois es la de resaltar que en diferentes momentos históricos se ha contemplado un 

mismo archivo, y se le ha interpretado y entendido, de modos muy diverso. Se juegan 

entonces, no sólo las lecturas semióticas de las imágenes fotográficas, pero las dimensiones 

hermenéutica y fenomenológica también. 

Por ejemplo, el archivo en cuestión se gestó partiendo de la idea de que la fotografía 

documentaba objetivamente la realidad de diversidad étnica/racial existente en el México 

de los años cuarenta. Hoy día es vista como una fuente de información, es decir una 

acumulación de detalles, denotativos y connotativos, que se prestan a ser interpretados 

dentro del marco conceptual de un investigador. Cuando Discua fotografía a la mujer huave 

de San Mateo del Mar en la imagen 1~16, de cuerpo entero y de frente, dentro de un 

contexto más amplio, nos ofrece una escena con diversas posibilidades narrativas. Estas 

tiene poco que ver con el dictado de que las imágenes fotográficas, para ser propiamente 

científicas deben ser lo más neutras posibles. En esta fotografía, Discua no se preocupó por 

aislar al sujeto. Este es un documento de un momento de la visita del fotógrafo a San Mateo 

del Mar, Oaxaca. Es indicia) en tanto huella de la presencia de esa mujer, bajo la luz del sol, 

en un momento determinado del día. Incluso si estiramos un poco el argumento podemos 

decir también que es indicial en tanto registra esta experiencia de intercambio y encuentro 

entre la mujer y el fotógrafo, y recoge el instante en que ella estaba frente a la cámara. La 

mujer está parada mirando de frente a la cámara, al hacerlo nos invita a- éntrar en la 

fotografía. Posiblemente estaba trabajando fuera de su casa,· en una· suerte de patio 

delimitado por la barda de carrizo que vemos al fondo, y a petición del fotógrafo ha 

detenido sus labores para posar para la foto. Sus brazos cuelgan relajados a sus costados, 

los dedos y los hombros no se tensan. En su rostro se esboza una leve sonrisa de modesta 

complicidad. Esta podría ser la narrativa explícita de la imagen, una suerte de registro de 

las apariencias instantáneas de esta fotografía en particular. 
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Por otro lado, el re-encuadre que podemos percibir en la fotografía fue hecho en el 

Instituto, por alguno de los investigadores o por el mismo Mendieta y Núñez.60 Este re

encuadre en sí genera una narrativa implícita, no en particular de la toma, sino del acto de 

editarla. ¿Por qué enmarcar a la mujer y dejar fuera la mayor parte del contexto? Este re

encuadre ha cambiado la toma en la medida que intenta editar el contexto del fondo, y 

concentrar la atención solamente en el cuerpo de la mujer- de ser una escena con un_ sujeto 

y con ciertas narrativas, ha pasado a ser una fotografía tipológica con otras .narrativas "re

encuadradas". Al editar el entorno, la imagen pierde una buena parte de su capacidad de 

contarnos algo sobre la mujer y su vida: se la ha neutralizado en cierto sentido y se la ha 

"cargado" en otro. Se ha intentado hacer de ella algo más "objetivo" y neutro, más directo y 

enfocado. Esto nos cuenta sobre la propia historia que el documento fotográfico tiene en las 

disciplinas sociales, como se lo maneja, se lo manipula, se lo re-encuadra y en algún grado 

se· lo redimensiona, o des-di menciona. Puede considerarse como icónica o simbólica, 

dependiendo del papel que se le haga jugar en compañía de un texto. Lo que nos cuenta 

ahora esta imagen, apreciada tal como la vemos, es que existía una necesidad por 

"neutralizar" ciertas expresiones narrativas "vivenciales" que tienen que ver con el 

momento en el que Estrada Discua y esta mujer se encontraron, cámara de por medio, bajo 

la luz del sol, y negociaron la toma. 

La perspectiva de la fotografía como ícono, en tanto imagen objetiva, científica, 

mimética, apoyo la proliferación de imágenes fotográficas dentro del marco de las ciencias 

sociales en los cuarenta. Al ser vistas como documentos neutros, servían para ilustrar textos 

y eran testimonio de la presencia de los investigadores, y la existencia de los indios como 

objetos de estudio. 

Por otro lado, también se puede abordar el archivo desde la perspectiva que ha 

mirado a las fotografías como símbolos; como construcciones que mantienen una relación 

con su referente codificado culturalmente. En este sentido podrían apreciarse y leerse la 

gran cantidad de fotografías de vivienda y artesanías que hay en el archivo. Dos imágenes 

del lote de los huicholes (1-17, 1-18) nos muestran unos anillos de cuentas de vidrio y un 

sombrero, ambos productos artesanales representativos de los huicholes y seleccionados 

para incluirse como productos típicos. No son icónicos, sino simbólicos, dado que 

w En In revisión del archivo fue posible nprccinr varias instancias de estos ºre·encundresº, no solo entre las imágenes de los hunves, pero 
en olros grupos. 
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representan una conexión entre la producción artesanal (el trabajo), con Jos valores 

culturales (el adorno). De este modo, esta tipificación como objetos artesanales particulares 

permitió que se les adjudicara un valor simbólico, representativo del grupo étnico. Aquí Jos 

cuerpos casi han desaparecido, exceptuando las manos que los portan y sostienen o Ja 

cabeza implícita en el sombrero. 

La imagen fotográfica en tanto construcción simbólica fue planteada en . .Jos tr~bajos 

recopilados en el libro Signos de Identidad en 1989, primera publicación que intentó hacer 

reflexiones sobre las fotografías del archivo "México Indígena". En general, los autores de 

este catálogo plantearon que estas fotografías eran un producto cultural, político, ideológico 

y simbólico.'" Visto desde esta plataforma, ese mensaje codificado culturalmente inicia 

cuando el fotógrafo decide el encuadre, el ángulo, se acomoda a los encargos hechos por 

los investigadores, coloca a Jos sujetos fotografiados, o les pide que posen, y Ja fotografía 

termina siendo un producto híbrido donde se reflejan diversos intereses ideológicos, 

políticos, económicos, sociales, científicos, estéticos. Esta aproximación nos permite 

también pensar en la fotografía como una puesta en escena, tomando en cuenta el papel que 

juega cada miembro de Ja escenificación; el fotógrafo, los indios que posan, el investigador 

que solicita las imágenes, el espectador que contempla las imágenes en una exposición, en 

un libro, en revistas, o dentro del mismo archivo en el instituto ya que el Jugar, y el medio 

de difusión/contemplación de las mismas también tienen un significado simbólico 

distintivo. 

Preguntarnos por este valor simbólico implica reflexionar sobre el uso social. de las 

imágenes del archivo, la circulación y recepción de las mismas, e incluso también pensar si 

puede existir un "inconsciente óptico" indigenista.62 También podemos vislúll1brar los 

modos en los que la imagen fotográfica colabora o se resiste al texto etnográfico; atestigua, 

presencia, pero ¿afirma lo que el texto describe? ¿plantea una visión distinta a Ja del texto? 

"'lns1i1u10 de lnvcsligacioncs Sociales Signos de ldcnlidnd, llS-UNAM, México 1989. Prólogo de Cnrlos Mnrtfncz Assnd; Guillcnno 
Bonlil "Los roslros vcrd11dcros del f\.·léxico Profundo"; María Luisa Puga .. El rostro lnlini10 de lns manos"; Cnrlos Monsivóis .. Rclralos 
de Familia sin Nos1algia". Este es un catálogo de una selección de folografias del archivo "México Indígena .. con ensayos de los aulorcs 
arriba 111cncionndos. 
•·! \Vallcr Bcnjnmin scfü1ln que" ... la naturaleza que hahh1 a la cámam no es la 111isma que la que lmbln ni ojo. Es sobre lodo dislinln por 
que en lugar de un espacio que tmma el hombre con su conciencia. presenta otro entramado inconscientemente ... Y nquí es donde 
interviene la c;:ímara con sus medios auxiliarcs ... Pnr su virtud experimentamos el inconsciente óptico. igual que por medio del 
psii:oamilisis nos enten:unos del inconscienle pulsional." en "La obra de a11c en In época de su rcproductibilic..lad técnica" Discursos 
ln1crrumpidos l. Taurus, f\tmlrid, 197.3; pág. 48. El problema del inconscicnle óptico, y el de la fotogralfa como una experiencia de .. ser y 
estar en el murulo" pueden ser lfncns interesantes u seguir en investigaciones posteriores. Un abordaje fcnomcnológico,y ya no tanto 
scmilllico, de lu constrncci6n y In rcccpci6n e.le las imágenes fotogr:ilicas podría arrojar una luz diferente sobre el valor y el lugar 
soci:il/cullural de las misums. 
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¿se resiste a seguir la línea que el texto va tendiendo? Es con la publicación de Signos de 

Identidad en 1989, que desde el mismo Instituto de Investigaciones Sociales se hace una re

lectura de las fotografías que se tomaron en los años cuarenta, re-lectura que no carece, .en 

el caso del ensayo de Guillermo Bonfil, de una reflexión crítica sobre e.Lqt1('lh~cer 

sociológico desde el Instituto y la producción de un archivo fotográfico. Si la fotografía es 

entonces una construcción simbólica, al igual que el discurso, es po~ible leerla y 

decodificarla como un texto; desconstruirla. Descomponer las imágenes sobre· indios en 

partes, e ir marcando diferentes elementos dentro de la construcción de las mismas, me ha 

permitido establecer la significación que distintos elementos formales y compositivos 

adquirieron para poder ir tejiendo, desde el siglo XIX, ese tapiz que he llamado imaginario 

fotográfico indigenista, que no es otra cosa que un entramado simbólico indigenista. 

Reconocer el valor indicia) de las fotografías del archivo nos hace considerar la 

singularidad de la experiencia fotográfica en el campo de la etnografía. Es en este punto 

donde la fotografía recupera una dimensión diferente, otra, a la del texto, como "esa huella 

física de un objeto real que ha estado ahí en un momento determinado"; la dimensión de un 

diálogo y negociación entre dos o más coetáneos.63 Cuando uno trabaja con este tipo de 

fotografías, que por el paso de los años se han hecho más enigmáticas, a veces siente uno 

que camina entre ruinas, vestigios de un pasado lejano. A veces es difícil no sentir que lo 

que tiene uno en las manos cuando las toma, es un fósil, algo muerto, algo que esta por 

desbaratarse. Esta sensación se acrecienta cuando uno hace una lectura de las fotografías 

como' textos y las desconstruye, pareciera que al ir tratando de diferenciar los hilos del 

entramado simbólico algo se va desbaratando, aunque otra cosa también se va 

reconstruyendo. El valor indicia! de Ja fotografía nos rescata un tanto de esta sensación de 

pérdida, no se si restaura esa aura benjaminiana perdida, pero en su carácter de huella, de 

marca, las fotografías nos recuerdan, que la diferencia y la diversidad humana existieron en 

los años cuarenta del siglo XX, y nos han dejado un rastro que podemos tratar de ir 

siguiendo para reafirmar el valor positivo de la pluralidad, la diversidad y la 

heterogeneidad humana. Lo que subrayan es la historicidad de las imágenes, la relevancia 

de sus sistemas de producción y de sus usos sociales. 

"' Bcnjamin. "La obrn de arte .. :·. QD&.J.L; pág. 65. 
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Contenidos del Archivo 

En lo que toca a los estilos fotográficos, el archivo "México Indígena" se puede ver 

como una península bañada por muchas aguas. Por un lado el estilo documental 

taxonómico de la fotografía antropométrica y/o biotipológica, como las fotografías de 

registros de presos, prostitutas, enfermos mentales; por otro, la fotografía "costumbrista" 

de tipos populares, llamándola así por el lazo que este género mantiene con la pintura y la 

gráfica costumbrista decimonónica; y por otro más, una óptica modernista ensayada 

tímidamente en algunas fotografías. En esta península fotográfica, se hacen trabajos 

científicos que poco tendrían que ver con los esteticismos ensayados por los fotógrafos 

folkloristas, aunque al igual que éstos, también se crean registros que apoyándose en las 

enseñanzas académicas como la composición y el claroscuro, por ejemplo, intentan crear 

un imaginario indígena de alto valor estético. Procurar este valor estético para los indios 

en las fotografías, redundaría en una valoración positiva de lo indígena. 

La mayor parte de las imágenes del archivo "México Indígena" responden a· Ja 

clasificación tipológica de grupos indígenas; es decir a un ejercicio que se sirve de unos 

cuantos ejemplos de tipos físicos para cada grupo indígena, pretendiendo convertirlos en 

las bases para elaborar un "índice" del grupo en general. De este modo, Jos sujetos 

escogidos, al azar y sin un criterio científico concreto o sistemático, se convierten en 

"ejemplares tipo" de toda una etnia."' La mayor parte de las fotografías de este tipo son 

encuadres del sujeto de frente y de perfil, en primer plano y hasta la cintura: es lo que en 

pintura o escultura se reconocería como un busto. Este tipo de toma, de acuerdo a Rebeca 

Monroy recibe el nombre de "plano americano" y se utiliza en el cine para describir el 

encuadre del torso y cara del personaje que se esté filmando. 6s Fausto Ramírez me indica 

que en lenguaje cinematográfico a esta toma puede llamársele medium shot o incluso 

medium close-up. Yo mantendré en este trabajo el uso del término "plano americano". El 

énfasis de estas imágenes se concentra en los rasgos fisonómicos. Dos ejemplo de este tipo 

de imágenes, que constituyen el 48% del archivo: hombre mame de perfil (l-19) y mujer 

"' Caso diferente rcsulUt el de los trabajos fotográficos comisionndos por el nnlropólogo no11ca111cricano Frcdcrick Starr en sus 
investigaciones en México a finales del siglo XIX. Starr afirma haber sido sistemático en sus mediciones para elegir a los individuos 
.. tipo" que scrfnn fotografüu.Jos y de los que se harían buslos de yeso. En In lndinn ty1cxico. A narrntivc ofTravcl ami Labor. Forbcs amJ 
Co .. Chicago 1908, Stnrr explica que el 1rnbajo que se propuso cn1re los pueblos imJios que esludió consislía en lomar 14 mediciones de 
100 hombres y 25 mujeres. En ninguna parle en las clnografíns del lnsliluto de Investigaciones Socinlcs encontré material que sugiriera 
algtín tipo de .. sistema'' de clasificación de individuos. Tengo Ju irnprcsitín que el trnhajo se fue haciendo con el nmlerinl humano que se 
~rcscnluha en los pueblos, sin ningtín crilcrio cspccílico, mucho menos sis1crná1ico. 
~ Véase tesis doctoral de H:chcca t\1onroy Nasr llJ!&Í.L, pág .. 169. 
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seri de frente (1-20) se nos ofrecen como sujetos físicamente típicos de su respectiva 

etnia.<"' Como veremos en el tercer capítulo, este tipo de representación visual de lo 

indígena forma parte de una larga tradición que tipologiza a las personas· y· que fue 

establecida desde mediados del siglo XIX.67 Las fotografías del archivo en: cuestión 

añaden alguna información sobre usos y costumbres, sobre todo en la aparición de 

elementos como canastas, rebozos, cerámica. Estos elementos que son parte de las 

"industrias típicas", o como se llamarían después "artes populares", encontraron un lugar 

prominente en el discurso y la cultura del México sobre todo a partir de 1920. De aquí que 

la fotografía de la mujer seri además de resaltar las características de su fisonomía también 

registre el uso de la decoración facial, elemento netamente cultural. A diferencia de la 

fotografía decimonónica de este corte, los sujetos en las fotografías se presentan 

enmarcados por fondos muy diversos y disparejos. Estos fondos en muchas ocasiones nos 

dan alguna otra información general sobre el sujeto fotografiado y no lo presentan como un 

"tipo", neutro y aislado delante de una manta blanca, como ocurría en el registro 

antropométrico del siglo XIX. 

Otra vertiente del archivo la componenlas fotografías de los sujetos, aislados o en 

pareja y a veces en pequeños grupos, de cuerpo entero, dé frente o de perfil tres cuartos, 

mostrando la indumentaria típica del grupo o de la regióri en.ei caso de los grupos étnicos 

que abarcaban regiones extensas. Las fotografías de indumentaria representan el 7% del 

archivo. . El ejemplo de estos zapotecas. de. la Sierra (1~21) nos muestra el atuendo 

masculino .y femenino, así como el infantil, o lo que el fotógrafo consideró representantes 

"típicos" -de este grupo. El fondo no es neutral sino que alcanza a incluir algún aspecto de 

la naturaleza de la zona, aunque 'no ·es ··muy específico. Los fotografiados posan 

rígidamente; consientes de estar frente a una cámara que registra una serie de elementos 

culturales que es necesario despÍegar. Los rasgos físicos adquieren aquí un carácter 

secundario; 

En otro ejemplo, kukapas de San Luis Colorado, Sonora, (1-22) encontramos un grupo de 6 

sujetos en diferentes planos de la, toma. Llama la atención la presencia relajada, aunque 

posada, con la que los dos sujetbsen pririier ·plano mantienen las manos dentro de los 

'"' Pam los linios cslmlfsticos referirse ni cundro e~ c'I' npé~d¡~~~ uno. 
" El fronlalismo deriva dircclnmenle de In rcprcserítnCi6n frontal en los dibujos de los especímenes en los estudios de Historio Natural 
desde el siglo XVIII. · · 
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bolsillos de sus pantalones mientras que el tercer sujeto en segundo plano deja sus pulgares 

dentro del bolsillo y cuelga sus manos hacia afuera. La toma no fue muy organizada ya 
- : -O -

que Jos dos hombres en primer plano tapan casi por completo a otros dos hombres parados 

detrás. Esta es una fotografía atípica dentro del archivo no solo por que parece mas 

espontánea sino por que en ella aparece un automóvil -referente directo de un tiempo y 

un momento histórico concreto- elemento muy poco usual en Ja fotografía de corte 

folklorista o de tipos populares. La inclusión de un elemento que alude directamente a un 

tiempo "contemporáneo" al del fotógrafo es bastante poco común en Ja fotografía de 

indígenas en general, pero particularmente en la de corte antropológico. Una de las cosas 

que caracteriza a Ja antropología hasta hace poco tiempo es Ja atemporalización de las 

personas y pueblos que estudia. Como veremos en el segundo capítulo, en Ja escritura 

etnográfica las culturas que se describen y representan casi siempre parecen existir fuera 

del tiempo. Las nociones que los textos y las fotografías manejan son en Ja mayor parte de 

las ocasiones dispares. La fotografía etnográfica maneja una noción de temporalidad 

caracterizada por Ja ausencia de referentes concretos como la tecnología, promoviendo una 

visión de Jos sujetos en las imágenes como resistiéndose a Ja incorporación a Ja 

modernidad histórica. Es por esto que fotografías como Ja de kukapas descrita arriba 

llaman Ja atención, por ser una excepción que más bien confirma Ja regla de 

descontextualizar históricamente a los sujetos en las imágenes etnográficas. 

Otra vertiente tipológica interesante son las viviendas indígenas, una selección de 

las cuales sirviera para realizar Ja exposición de tipos de vivienda indígena en la Facultad 

de la Escuela de Arquitectma de Ja UNAM inaugurada el 15 de noviembre de 1951.68 Las 

fotografías de vivienda representan el 9% del archivo, incluyendo las pocas vistas 

interiores de las mismas. Me parece que estas fotografías son el ejemplo más claro y 

directo de un ejercicio de "documentación para archivo de museo" de las formas culturales 

destinadas a desaparecer, o que en todo caso se .modificarían, con Ja transición de las 

culturas indígenas tradicionales a la cultura nacional moderna. Un ejemplo común de este 

tipo es el de Ja casa habitación del grupo cara de Corapan, Nayarit (1-23). La casa está 

encuadrada en el centro de Ja toma en un segundo plano comprimido entre la extensión de 

tierra del primer plano, y Ja vegetación del fondo, (lo que se llama cinematográficamente 

"El 15 de noviembre de 1951 Raúl Eslrudn Discua expone "Tipos y casas Indígenas", en In fncuilnd de In Escuela de Arqui1cc1urn de In 
UNAM.Noln en El Libro de Oro de Rnúl Ji<lntdn Discun. Folocopln en el CESU-UNAM. 
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un 111edi11111 long shot). En general se presenta la vivienda sin sus habitantes para resaltar 

los elementos de la construcción, apreciar los materiales y el estilo de la misma. Es sobre 

estas formas vernáculas de construcción, manifestaciones de la cultura material, que la 

modernización tendría un impacto más visible. Técnicamente la mayor parte de estas 

imágenes están realizadas con una vista frontal que permita distinguir los elementos 

arquitectónicos más típicos. Ejemplos de lo anterior son la casa tojolabal (1-24) que 

además incluye dos indígenas con traje tradicional flanqueando el acceso a la vivienda. Sin 

embargo existen algunos ejemplos con planos de entrada en ángulos amplios, poco 

comunes para este tipo de registro. Tres ejemplos de estas tomas poco usuales son la vista 

frontal de la casa habitación del Mayo, (1-25, atribuida a RED-EHM) donde el primer 

plano lo ocupa una porción de terreno terroso bastante amplio dejando la casa en el 

segundo plano y resaltando, quizás por una iluminación fortuita, las dos vasijas sostenidas 

por los trípodes de madera; la casa matlazinca (1-26) donde Estrada Discua nuevamente 

elige registrar la vivienda en un segundo plano presentando un primer plano de tierra y un 

pedazo de una barda, o el tercer ejemplo, el temascal tepehua (1-27) donde la toma no es 

frontal sino en ángulo con una fuga hacia la izquierda. Las características de estos 

encuadres realzan dos elementos arquitectónicos sobre todo, las fachadas con su puerta y 

las techumbres, presentando los exteriores de las viviendas, y no penetrando en el interior 

de las mismas.''" Hay unos cuantos ejemplos de interiores, muy pocos, lo que hace pensar 

que si bien los fotógrafos, particularmente Raúl Estrada Discua, parecían no tener 

problema posicionando a sus sujetos en tomas de frente y perfil o en algunos arreglos de 

parejas posando para mostrar la indumentaria, si existía cierto respeto, o recelo, por invadir 

la intimidad de las viviendas, como no permitiendo violentar la privacía de la casa con la 

cámara. Las viviendas encuadradas en un ángulo oblicuo, y la presencia de espacios 

"vacíos" en los primeros planos, son recursos que relacionan el trabajo del fotógrafo con el 

de las vanguardias fotográficas de los años treinta en nuestro pafs.70 Estos son unos de los 

elementos lúdicos insertados por Raúl Estrada Discua, en sus experimentos visuales 

'" En 1939 Lucio Memlieln y Núñez publica su lihro Ln Jfobitaci6n Indígena, en In serie de monografías del JJS-UNAM, editado por Ja 
lmprcnln Universitaria. En este trabajo, Mcndictay Núñcz inlcnta prcscnlar un estudio tipológico de las viviendas indígenas. afirmando 
que la diferenciación di! las habitaciones en si pueden ofrecer al investigador una "referencia más estable para In determinación de los 
estados culturales". (piÍg .. 13 y véase cuadro en pág. 12). El estudio incluye al final algunos dibujos de vivienda indígena prehispánico, 
mJcmás de varias fo1ngrnfín~. Su inlerés por la tipología de las viviendas indias. du eucnln de Jus rmílliplcs lonms frontales y el énínsis en 
las formas de los techos. 
:n Esws snn elecciones composilivas, cnrnctcrísticas de las vanguardias fotográílcn tic los nños vcinlcs europeos y norte nmcricnnos y de 
los mios 1rcin1as mc:<icanns, y no prohlemas técnicos presentados por limitaciones en el programa del aparato fotográílco. 
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fotográficos. Estos ensayos más modernistas o vanguardistas dejan. ver, por ejeinplo, la 

influencia que Estrada Discua recibiera de su maestro Agustín Jim~ne,z. de~l.()~ t~a~ajos de 

Lola Álvarez Bravo para revistas como El Maestro Rural, y por supGestC> h1c~;; ~~~ ~ los 

trabajos que Edward Weston y Tina Modotti realizaron durante su estancia en México. 

Este tipo de "resonancias" visuales ocurren también, con mucha timidez y cierta torpeza, 

en las fotografías de objetos artesanales realizadas por Estrada Discua. 

El siguiente grupo de fotografías lo componen los ejemplos de industrias típicas y 

abarca vagamente desde la presentación de artesanos y artesanías, hasta registros de los 

procesos de producción en sí (de artesanías pero de otras actividades también) y 

representan el 12% del archivo. Un ejemplo de esta documentación de las artesanías se ve 

entre los tarascos (1-28) y los zaques (1-29). En la primera una joven que parece más bien 

mestiza sostiene entre sus manos una gran charola decorada con flores. En la segunda, 

podemos ver a una mujer con un telar de cintura trabajando en la confección de un enredo, 

o falda. Estas imágenes de las tradiciones artesanales las hicieron muy famosas los artistas 

viajeros del siglo XIX en México, particularmente las de mujeres indígenas con productos 

artesanales, ollas sobre todo. 

La documentación de procesos de producción rudimentarios como se obs.erva en la 

fotografía de un hombre zapoteca de la Sierra manejando una máquina para lavar botellas 

de gaseosa (1-30) habla sobre la introducción de ciertos procesos modernos a las regiones 

indígenas. Por otro lado, la imagen también de zapotecas de la sierra de un zapatero (1-

31) donde el foco central no es ni el rostro ni la indumentaria del mismo sino el proceso de 

elaboración del calzado destacando los implementos rudimentarios y el trabajo artesanal en 

si mismo.71 El mayor número de fotografías de este corte pertenece a los grupos zapoteco, 

tarasco y otomí, dónde la documentación de algunos incipientes procesos de 

modernización pareciera fomentar la hipótesis de la viabilidad de la integración de las 

culturas indias. En este mismo rubro se inscriben una serie de fotografías, parecidas a las 

imágenes de los catálogos de artesanías y otro tanto a ejercicios académicos de 

composición. Esta fotografía de juguetes realizados por los zapotecos del Valle, Oaxaca (1-

32) es un ejemplo de estas imágenes que podrían parecerse a las tomadas para el libro del 

" En esta imagen hay un claro énfasis en las mnnos que tmbnjan. Al respecto de imágenes sobre manos que trabajan, particularmente de 
indios nmcricanos renliznndo nrtesnníns véase el cnpítulo 4. 
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Dr. Atl sobre artesanías o a las imágenes de Agustín Jiménez o Tina Modotti en Mexican 

Folkways, la revista Forma, o a las fotografías de objetos artesanales aislados en algunos 

números de El Maestro Rural .12 Los muñecos representan la indumentaria "típica" de la 

región señalada por el cartel que cuelga al costado del muñeco; se logra leer por ejemplo, 

"tipos de Putla". Lo que resulta curioso de esta toma es el hecho de que repita la temática 

de la gran mayoría de las fotografías del archivo, que es justamente tipos étnicos/raciales. 

Esto me lleva a pensar que estos artículos producidos por los indios para ser vendidos en 

los mercados, seguramente a los turistas, reflejan una conciencia indígena sobre su propia 

diferencia como un espectáculo del que podían capitalizar. Se incorporan así al impulso 

clasificador presentándose a sí mismos en las muñecas de trapo.73 

En cuanto a los procesos productivos, la imagen de esta olla recibiendo el mezcal 

señala en dirección a una búsqueda formal en la composición, echando mano de las 

enseñanzas del claro-oscuro y el manejo de los ángulos extraños en "las tomas (zapotecos 

del Valle 1-33); o el interior de este granero totonaca (1-34) donde todo habla de una 

presencia humana- maíz cosechado, costal, sombrero, algo que parece ser una silla- a pesar 

de que la figura humana está ausente. En este ejemplo podemos además apreciar la 

fotografía de objetos en serie, elemento formal que preocupa a Estrada Discua, como a 

otros contemporáneos suyos. Por otro lado, y esto se verá en mayor detalle en el capítulo 

quinto, estos ejemplos donde Estrada Discua está jugando con la composición y la 

seriación/repetición de un objeto del mismo tipo, así como el ángulo de las tomas y las 

texturas de los materiales fotografiados, me parece aluden más a las búsquedas formales de 

los fotógrafos modernos como las de su maestro Agustín Jiménez, aunque no logre del 

todo imprimir esa óptica de vanguardia a sus fotografías. En estas ollas de los tepehuanos 

(1-35) Estrada Discua acentúa el juego de texturas entre las ollas de barro, la tierra que las 

rodea y el cubo metálico. Además la cámara no toma de frente a los objetos- como se hacía 

en las de catálogos- y sí con un ángulo más bien oblicuo y en picada. Otro ejemplo de 

ollas que sirven como pretexto para experimentar con la iluminación, el volumen y la 

71 Mutillo, Gcrnrdo (Dr. Ali) Las Artes populares en México, 2 \'Olúmcncs. Ed. Cul1ura, México D.F. 1922. 
u Durante In invcslignci6n de campo para mi lcsis de licenciatura, me encontré con una situación similar. Los pintores de amate lograban 
.. depurar" cierta imagen muy cstcrcotipnda de su propia cultura para venderla n los turistas vfu las pinturas de amate. Lo que quedaba 
fuera de lu pintura eran cos::1s como los c<1blcs de 1clégrafo, los "transportes ullcmativos" como las pick·ups destartaladas. y <le nueva 
cucn1a cualquier indicio de un tiempo tecnológico "no huc61ico•·. Para umpliarsc sobre este lema particular en el arte popular véase 
Dehomh Dorotinsky Amale painling in Mexico· a Clrnngjng An fonn, lcsis parn el progrnma de honores de la liccncia1ura en 
Antropología Cultural,University of California, Berkeley 1985. llumboldt ya registraba desde el silgo XIX vistas de "maniquíes" con 
1rajcs lípicos y csloy casi segura que se dihujarnn a pan ir de las liguras de cera tan populares en la primera mitad <lcl s. XIX. 
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seriación son las ollas de los zapotecos del Valle (l-36)donde las cuerdas que atan a las· 

ollas ayudan a dar una sensación de casi incontenible voluminosidad. Estrada Discua, 

utiliza aquí el recurso de extrañamiento para jugar con Ja ilusión de un tamaño 

monumental. Los sombreros también le sirven. de pretexto para hacer · ensayos 

compositivos al igual que hacer más lúdico su trabajo. Dos ejemplos son Jos sombreros 

zapotecos (1-37) y los otomíes (1-38). En el primero, Ja disposición de Jos sombreros sobre 

tres sillas alineadas, reafirma una búsqueda por resolver las composiciones de objetos en 

serie e introduciendo cierto ritmo. En el segundo ejemplo Jos sombreros son viejos y el 

fotógrafo ha puesto particular cuidado en resaltar la calidad de las texturas de los mismos, 

más que sus formas o "estilos", sobre todo si consideramos que están apilados y que la 

toma es un acercamiento cerrado. Las texturas también son el tema de este petate de los 

mexicanos de Temazunchale. (1-39) 

En otro tipo de fotografías, usando un ángulo oblicuo en las tomas, dando mucha 

profundidad de campo o haciendo unos acercamientos que hacen perder las perspectivas y 

la escala de los objetos (i.o. os contextos relacionales) Estrada Discua está realmente 

experimentando con las posibilidades compositivas de la cámara en un sentido hacia Ja 

abstracción, como en la fotografía de estas palmas puestas a secar por los huicholes para Ja 

elaboración posterior de sombreros (1-40) o los abanicos de palma de los zapotecos del 

Istmo (1-41) donde el detalle del entramado de la palma es más visible que la clara 

definición de los artículos. En estas dos imágenes, se repite otra vez esta preocupación pc:ir 

la serialidad en la producción aunque la inclinación me parece más acentuada hacfa el ládo 

de la abstracción formal. 

Algunas imágenes que no son sistemáticas para cada grupo, incluyen la 

fotografía de enfermos de algún tipo (pigmentación de la piel, y onchocercosis, por 

ejemplo) y en una encontramos al fotógrafo, posando con dos niños otomíes, uno con ropa 

muy rasgada, la niña con un problema de pigmentación pronunciado, y Ja señorita Millán, 

del IIS-UNAM. (1-42) Estas fotografías variadas se agruparon b~jo el rubro de "otros" en 

la clasificación y representan el 12% del archivo. Incluyen las fotografías de perfiles tres 

cuarto, los grupos que incluyen maestros rurales o a los investigadores, así como las de Jos 

alumnos de los internados indígenas, algunas fotografías de ruinas, huesos o piezas 

arqueológicas. 
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Posiblemente el hilo conductor que da cierta coherencia al archivo, por lo menos 

conceptualmente, es el de formar un gran documento que salvaguarde rostros, viviendas, 

vestidos, artesanías, modos de producción, para poder ser vistos con o sin nostalgia, en el 

momento posterior a la asimilación de las culturas indígenas al medio cultural nácional. 

Fuera de esto ha sido en extremo difícil hacer generalizaciones para cada subgrupo de 

fotografías ya que quizás la falta de rigor e inconsistencia en los criterios utilizados para 

seleccionar lo que se fotografiaba, la manera de organizarlo en los álbumes, y la distancia 

temporal entre las fotografías tomadas en 1939 y las de finales de los años cuarenta,. se 

hacen patentes en las imágenes y hablan mucho sobre la experimentación y el. perfil de 

criterios que seguramente el fotógrafo hacia sobre la marcha, así como. del desarrollo y 

maduración de un lenguaje fotográfico propio. 

Lo que el archivo no incluye se refiere en gen~rai,. a :lps.·práctic.as, CIJgurales 

comunitarias; las fiestas, los ritos, las reuniones; L~.é.>11 · lnl;lfH;ÓC~!l lils iiná,gene~ que 

presentan grupos de individuos de una etnia.reunidosp11ra ~el~brar, estar.deduefo oJlevar 

a cabo un ritual.74 El registro dé este tip~ 'dé:acti~idt¡d~s si bien. no aparece 

significativamente en el archivo, sí lo hace e.n las décadas de los veintes y ~reinta~~n:.las 
hojas de la revista Mexican Folkways, en los numerosos artículos sobre lai;; fiest11s yJas 

;· ' 

tradiciones indígenas. En los años cincuenta aparecería en las páginas de las revistas {lqyy 

Maiíana. También existe en documentales científicos, dentro de lo que hoy en día 

llamaríamos cine etnográfico. Este tipo de filmaciones se llevaron a cabo én México por 

lo menos desde los años veinte como la de las fiestas del señor de Chalma filmadas por 

Ramón Díaz Ordaz quien tomó "dos mil píes de película" en los que están reproducidas 

todas las fases de la fiesta (en honor al Señor de Chalma) en sus más notables aspectos.'s 

Aurelio de los Reyes en Manuel Gamio y el Cine señala que la hemerografía sugiere la 

existencia de películas realizadas como auxiliares metodológicos, algunos para la 

preservación y difusión de costumbres indígenas, y a las cuales Gamio no hace referencia 

H En cambio, \'arias fotografías comunitarias si ;:1parcccn en los álbumes de In folotcca de In Coordinación Nacional de Monumentos 
llist6ricos del INAI l. A falla de documentos escritos que justificaran. o cxplic:mm. In presencia tic este nmtcrial entre los fondos del 
f\.lusco Nncional. revisé los Anales del t\.tusco de 1935 n 1946 parn ver si encontraba algunn de las fotografíns. lo cual no ocurrió.~ 
del ~lusco Nncinnal de Arqueología. llistnria y Etnograffn, Secretaría de Educación Públicu. Publicaciones del Musco Nncionnl de 
México. Talleres Gr:ílicos <le la Nación. ~léxico de 1935-46) Es muy posible que entre las fo1ograffas perdidas existan mayor cantidad de 
regislros de vida conn111i1aria. La Dra. Bealríz Barba en entrevista en 1999 conlirmó haber visto unns cajas con fotografías cuando se 
realizaban las lahores de rescale arquitectónico del edilicio del Antiguo ~fusco Nacional. Estus las había cuidado la encargada del osco, 
Sra. Péret., y las llahía organizado de "bonitas :1 feas". 
" Sierra Carrillll, l>11ra, llp.cil. p•ig.124-125 Anexo 3 del 8 de abril de 1922 informe al C. Director Uel Musco Nacional de Arqucologfn. 
l lblnria y Etnografía donde se da cucnl:i de un viaje de personal del Departamento de Etnografía Aborigen, Sección de Fomento de las 
Arles e lnduslrias Ahorígcnl'.'!'<i, duranlc el mes de mar10 de 1922 al Santuario de Clmlma. 
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en su libro sobre la población del valle de Teotihuacán. En Cine y Sociedad en México. 

Aurelio de los Reyes también menciona la película Fiestas de Chalma, filmada por el 
-- - -

Departamento de Etnografía del Museo Nacio~al de Historia, Arqueología y Etnografía, 

dirigida por Ramón Mena y en la que colaborara el antropólogo Miguel Othón de 

Mendizabal, jefe de dicho departamento y posterior colaborador de Mendieta y Núñez en 

el Instituto de Investigaciones Sociales en la UNAM.76 

La construcción simbólica de lo indígena, en las imágenes y Jos textos en los años 

cuarenta, contaba con una tradición iconográfica que se estableció desde el siglo XIX como 

veremos en el capítulo tercero. Así mismo, parece que encontraba también una nueva 

dirección que la alejaba de las representaciones estáticas decimonónicas y cientificistas y la 

acercaba más a la fotografía de prensa, más dinámica e inmediata, menos congelada y fría. 

El archivo pues, desde su concepción en 1939 hasta su puesta en escena en 1946 fue 

rescatando no solamente los rostros y las formas indias, sino la transición en los modos de 

imaginar y representar a los grupos étnicos de nuestro país. 

En el capítulo que sigue veremos Ja manera en la que esa construcción de lo 

indígena se articulo a partir de los textos etnográficos y sociológicos, y la manera en la que 

se contemplo el uso de la fotografía para apoyar las premisas que proponían. 

"Aurclio de los Reyes, M:muel G:11nio y el Cine.Colección de Arle No.45, Coordinación de Mumnnidadcs, UNAM. México 1991.Véase 
lmnbién Aurelio de Los Reyes, Cinc y Sociedad en México 1889-1910; Vol.JI flnjo el Cjelo de México Cl920-1924l.lnslilulo de 
lnvesligaciones Es1é1icus, UNAM. México 1993.(pág.108-111 y 153-160).De cslos dos lrabnjos de Aurclio de los Reyes es posible 
nlirmnr que las dependencias que de uno u otro modo se encargaron de 1n11nr asuntos indígenas. tmnbién se preocuparon por dejar una 
memoria fflmicu de su labor, mi es el cuso de In Sccrcrnría de Educación Pública desde el Departamento de EtnogmlTa del Musco 
Nacionnl de Arqueología. 1 fisloria y Etnogrnfín cuyos invcstigmlorcs rcaliznron lns mencionadas filmaciones de lns fiestas de Chalmn, nsí 
como de la Secretaría de Agricul1ura y Fomento, donde Manuel Gamio desde la Dirección de Antropología rcnlizam las también ciladns 
filmaciones que formaron parte del esludin. aunque no de In publicación, de la Población del Valle de Tcotihuacan. 
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CAPITUL02 

Los Indios desde los Textos 

Para crear un archivo fotográfico indigenista 

La génesis del archivo fotográfico que nos ocupa en esta investigación se plantea desde 

que eJ. Instituto de Investigaciones Sociales (IIS) adquiere carácter oficial dentro de la 

UNAM en 1939. En ese año, y dentro del primer número de la Revista Mexicana de 

Sociología, Lucio Mendieta y Núñez presentaba en el artículo "El Instituto de 

[nvestigaciones Sociales de la Universidad Nacional" su plan de trabajo y las labores que 

ocuparían al Instituto.77 Primero, Mendieta y Núñez afirma una postura pragmática frente 

al trabajo de investigación: 

El Instituto de Investigaciones Sociales de la Universidad Nacional, fue creado el 11 de abril de 
1930, por el entonces Rector, señor licenciado Ignacio García Téllez, con el propósito, muy loable de que 
nuestro máximo centro de cultura tuviese un organismo destinado a la investigación y al estudio científicos 
de la realidad social de México. 
Pero no con fines de especulación y de abstracción pura, sino dentro de riguroso sentido vital. Se quiso, 
desde entonces, que las actividades del Instituto se orientaran pragmáticamente, a fin de encontrar fórmulas 
de acción adecuadas para resolver los problemas sociales más importuntes del país." 

Investigar y estudiar la realidad social, con el propósito no solo de saber sino de hacer, 

así establece las labores del ns a partir de 1939. Para explicar qué tipo de investigación 

se realizaría en el IIS, afirma: 

Por el hecho de que nos propongamos estudiar ante todo la realidad, no se deduce que renunciemos a 
mejorarla: estimaríamos que nuestras investigaciones no merecerían la pena si no hubieran de tener más 
que un interés especulativo. Si separamos con cuidado los problemas teóricos de los problemas prácticos, 
no es para abandonar a estos últimos: es, por el contrario, para ponernos en estado de resolver los 
mejores ... Las ciencias pueden ayudarnos a encontrar el sentido en que debemos orientar nuestra conducta, a 
determinar el ideal hacia el que confusamente tendemos. Sólo que no nos elevaremos a ese ideal sino 
después de haber observado In realidad y sacarlo de clln; más, ¿es posible proceder de otra manera? Ni los 
idealistas más intemperantes pueden seguir otro método, pues el ideal sobre nada descansa si no tiene raíces 
en la realidad.''' 

La realidad a la que alude el director del ns es la de la vida de los hombres en sus 

sociedades; la del proletariado, la de los grupos indígenas, la de las los campesinos. Esta 

realidad social, o "el ámbito de lo social" era el objeto de estudio ele la sociología a 

" Lucio Mendieln y Núñez. abogado en t 920; doclor en Derecho en 1950; sociólogo fundador con el Dr. Luis Garrido de Ja Fncuhad 
de Ciencias Polflicns y Sociales en Ju UNAM; fue el primer dircelor oliciut del lns1ilu10 de Jnvcslignciones Sociales de Ja UNAM 
1939-1965. Mendiela y Núñez, Lucio "El lns1i1u10 de Jnvesligaciones Sociales de la Universidad Nacional" en Re\'Í.flll Me.rica11a de 
Sodo/o,~fa. Año 1, Mari.o-Abril 1939, Vol.J, No. J. , lnslilulo de Jnvesligncioncs Sociales, UNAM págs.3-18. En adelnnlc en el cuerpo 
del texto la Rel'i.fta ~lexiccma ele Socio/o~fa, se dcnominnrn Rel'i.\'fa en lns notas de píe RMS. 
".!hl!!. pág.3 Aunque el lnslilulo fue creado en t 930, no fue hasla t 939 que se Je dio un cnriícler oficial den1ro de Ja Universidad. 
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diferencia de los estudios de las culturas que eran objeto de la etnografía, y del conjunto 

social-cultural-biológico que eran de la competencia de la antropología en sus diversas 
- -- --

ramas, o de la realidad social pasada, con sus expresiones materiales estudiadas por la 

arqueología.Hº Sin embargo, en el México de los años cuarenta, aún no se podía 

distinguir con claridad una especificidad ni teórica, ni metodológica, ni empírica entre 

las disciplinas sociales arriba mencionadas. Mendieta y Núñez va deletreando la labor 

que corresponde al sociólogo, sin diferenciarla demasiado de la del etnólogo y el 

antropólogo, reiterando repetidas veces la importancia de dar a la investigación social un 

sentido pragmático, usándola como herramienta para comprender las condiciones de vida 

del pueblo mexicano, y ayudar a resolver los grandes problemas nacionales. De este 

modo, las disciplinas sociales institucionalizadas, como lo fueron la antropología a través 

de la creación del Instituto Nacional de Antropología e Historia a finales de 1938, y la 

sociología en el IIS-UNAM a partir de 1939, promueven el avance del conocimiento 

social casi como garantías de un camino hacia el progreso social y económico del país. 

Mendieta y Núñez compara, y a veces equipara, las leyes que rigen a los fenómenos 

sociales con las que rigen o determinan los fenómenos del mundo físico. 81 En esta 

comparación, la modernidad se haría manifiesta en esta arena del estudio de lo social, en 

la medida en que se fueran descubriendo las leyes que regían la vida en sociedad, para 

que esos descubrimientos ayudaran a mejorar las condiciones de vida de los grupos 

humanos atrasados, marginados o rezagados. Aplicar en este campo sociológicó 

naciente el método científico propio de las ciencias naturales- ·de , observación, 

sistematización, clasificación de los datos, manejo de hipótesis y de~cl1brimierito de 
. . 

leyes generales- era una forma de legitimar una disciplina, y sus discursos, dándoles. 

carácter científico y autoridad. Estas ideas sobre la sociología, las había propuesto uno 

de sus fundadores, Augusto Comte, quien promovió a la sociología como una ciencia 

capaz de revelar la naturaleza orgánica de la sociedad humana, y su desarrollo 

"' !!J.W, piíg.4. 
IO En el No. 2 de 1939 de la RMS. Mnnucl Gamio ofrece una definición de rcnlidnd social como ºun conjunto de hechos y fenómenos 
:u.:lualcs y pretéritos que han caractcrizmlo y caraclcrizan In estructura y el funcionamiento de nuestra población". Qué estudiar de esa 
realidad es nlgo que diferentes milores resaltaron de mudo muy di\'crso entre 1939 y 1950. 
"

1 Scfchovich. Snrn "Los caminos de la sociología en el lubcrinto de la R.cvisln f\.1cxicana de Sociologíaº 50 aniversario de In RMS !.lnn 
Mirada Rctrnspcctivn, llS·UNAf..t nño LI, Ntim. 1. enero nmr1.o 1989; págs.5· l O I, enmaren In labor de Lucio Mcndictn y Núñcz como 
sociólogo, dentro de la tradici6n de pensamiento conocida como positivista. Una corriente, que con inílucncins europeas. ya existía en 
f..·lé,dco como disciplina para conocer lo socinl y como instrumcnlo para resolver problemas. Eru posible reconocerla como disciplina 
en la Escuela Nncional Prcparnloria. desde 1869 donde ingreso gracias a Gahino Barreda. Con In fundación de In Sociedad Mctodófiln 
y la creación en 1900 de J;i Re\· isla Positiva se afirma la prcsencin de csln corricnlc en el país. 
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progresivo. Los trabajos de Mendieta y Núñez entre 1939 y 1957 intentan ser fieles a esa 

idea de ciencia y orden para el progreso, usando una metodología que abordaba los 

hechos sociales como los biólogos a un organismo vivo; observando, tratando de 

identificar las partes, clasificando, sistematizando, experimentando, comparando y 

buscando las leyes generales que explicaran los hechos. Sin embargo, Mendieta y Núñez 

reconoce que la sociología no se encuentra aún en una etapa semejante a la de las 

ciencias naturales, esa etapa positiva, principalmente por las pugnas existentes entonces 

entre diferentes escuelas teóricas que intentaban acceder a la esencia de los fenómenos 

sociales.82 Mendieta reconoce que existen dos vertientes en la labor sociológica, la 

primera una teórica y/o especulativa, que desarrolla los postulados desde los que pueden 

interpretarse y explicarse los hechos sociales, y la segunda, una empírica o aplicada, que 

se encarga de reunir los datos y hacer las investigaciones. El camino que marca Mendieta 

y Núñez para el IIS de la UNAM, es el de la sociología aplicada, no el de una ciencia 

meramente especulativa. 

Para poder traducir investigaciones en políticas y programas de desarrollo, 

integración, mejoras de niveles de vida, vivienda, etcétera, era necesario que lugares 

como el IIS estuviesen ligados a instancias gubernamentales desde donde se pudieran 

implementar esas políticas y programas. Es por este tipo de incidencia en los espacios de 

definición y formulación de programas que Mendieta y Núñez insiste en plantear 

"soluciones a Jos problemas nacionales", o rutas de acción o hechos concretos, que 

mejoren la realidad. Estos trabajos de investigación, se justificaban en la medida en que a 

partir de ellos pudieran diseñarse y aplicarse estrategias y políticas tanto sociales, como 

económicas, y culturales. Esto no sería posible valiéndose de los aportes de una sola 

disciplina social, es por ello que en la década de los cuarenta cuando se inician 

formalmente las labores del Instituto, su tarea está tan ligada a las de otras disciplinas 

sociales como la antropología y la etnografía. Quizás la diferencia en ese momento, entre 

la antropología, la etnografía y la sociología no radico tanto en su objeto de estudio, el 

hombre, la sociedad humana, y las culturas, tal vez tampoco en gran medida en los 

métodos utilizados, sino más bien en las filiaciones institucionales que las diferentes 

disciplinas fueron adquiriendo y la diferencia en las preguntas que se empezaban a 

" Es1a diversidad de poslums 1eóricas se ve n:ílejndn en los números de la RMS entn: 1939 y 1950. 
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formular sobre Jos hechos sociales, la cultura, el orden social. Esta "interdisciplinaridad" 

es valorada por Lucio Mendieta y Núñez, como podemos ver en su afirmación: "si Ja 

Sociología tiene conexión y recibe aportaciones preciosas de otras ciencias /para 

enriquecer su propio dominio, Ja sociología aplicada requiere con mayor razón el au.xilio 

de diversos conocimientos para lograr sus más altos fines."s3 Mendieta y Nú~ez~ad~ierte 
que el sociólogo moderno debe reconocer y asumir su papel dentro del marco de una 

práctica científica moderna y socializada.84 

De las labores programadas por el Instituto, Ja elaboración del archivo fotográfico 

"México Indígena" y Ja presentación de Ja exposición etnográfica en 1.946 resultaron, en 

perspectiva, los trabajos más rescatados y utilizados como estandarte de.J que-hacer 

general del mismo; eso es Jo que deduzco de los relatos en las memorias de las labores 

del Instituto durante su primera década de 1939 al 1949. En ellas se informa de los 

trabajos de investigación que culminarían en la presentación de una obra· monográfica 

sobre las diferentes grupos étnicos que habitan el territorio mexicano. Esta obra, titulada 

Etnografía de México; Síntesis Monográficas aparece hasta 1957, incluyendo 46 razas 

indígenas que habitaban nuestro territorio, y nos ocuparemos de ella en el. quinto 

capítulo.8~ 

Volviendo al primer número de la Revista, en él también se.· explica la 

reorganización del Instituto, creando las diferentes secciones que se dedicaran a las 

distintas tareas de investigación.86 Se anuncio también la creación de la Revista Mexicana 

de Sociologfa como órgano de divulgación de los trabajos del Instituto, y en general del 

pensamiento sociológico; también con el propósito de "despertar el interés en Ja 

República Mexicana sobre esta índole de investigaciones y de estudios hasta hoy no 

., ?vtcmlicla y Núñcz,Lucio "El lnstiluto de lnvcsligacioncs Sociales ... QJ2&l.L. •• pág.6. 
•

4 De hecho los primeros 10 aiios de puhlicncilSn de la RMS contienen unn cnnlidnd muy considerable de artículos de corte 
''etnográfico". El tono es descriptivo. las interpretaciones de las observaciones hechas, entre los grupos indios, son prticticamcnlc 
nulas. 
•' Mcndicta y Nliilcz. Lucio "!\1c111oria del Instituto de Investigaciones Soci::llcs de la Universidad Nncionnl", RMS. Vol. IX, No.3 llS
UNAM, México sept-dic. 1947; pr\g.s. 427-437. (aparece en dos versiones más extensas, una de 1948, otra de 1952. como un sobrctiro 
de la llMS y hajo el 1flulo "t.tcmoria del llS-UNAl-1. 1939-1951 ''.Imprenta Universiluria,1952.págs. 10-12). En la Memoria de 1947. 
bajo el apartado de "Monografías brc\'es sobre las razas indígenas" de México se habla del estudio de 48 razas indígenas que 
actualmente habitan en nuestro territorio. En la sección llamada .. Ln Elnologfa de México" se aclara que .. Con las monografías antes 
menciun.adas. se proyecta la edición de una ohra monumental que se <lcnominará l!.~t110/o~fa dt• México, en diez grandes 
volt\mcnes ... Esla ohra de conjunto es la primera en su género y. por defectuosa que se la suponga, constituini nportación de 
excepcional imporlancia al cslmlio del problema racial de t\féxico. puesto que ofrece una visión completa del mismo.":pág. 432. Este 
mismo texto se repite integro en las páginas de la t\1cmoria de 1948 y 1952. 
~''Estas secciones fueron: 1) de sociología- d6mle ~e h:1rían investigaciones sociológicas en su más amplio sentido; 2)dc Medicinn 
Social- donde se llc\'aran a cabo invcstig:icioncs sobre los :ispcclo de la medicina social;3}dc Ingeniería y Arquilectura Social- o de 
Urbanismo donde se realizarnn investigaciones sohrc planilicach~n de pueblos rurales y harrios y centros de obreros. hubitnci6n 
popular l'nlre nlras;4)de Economía y de Trahajo.;5) de Archivo, Biblioteca y Relaciones Exteriores. 
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suficientemente apreciados. Por no decir, despreciados. 1187 Mendieta y Núñez, algunos · 

años después, nos explica el por qué de ese desprestigio de la sociología,_afirll"l.ª11~~º que 

disciplinas como la matemática, la física, la medicina, requieren de una. formación 

científica y técnica previa a ser ejercidas. Sin embargo, para hablar d(! c:11lt):lfª• 

civilización o problemas demográficos, "basta con tener pluma y un lápiz; impoco.de 

tiempo y un poco de papel". Las disciplinas sociales adolecen, por tanto, defaltf!~~J}gor 

científico y esa es la razón de su desprestigio a finales de los treintas.88 

También se advierte el carácter de la cooperación del Instituto con Ja administración 

pública y las instituciones privadas: 

La Universidad Nacional de México abandonó ya la absurda idea de autonomía, según la cual para ser 
realmente autónoma, dehería distanciarse y enfrentarse ni Gobierno en una actitud crítica, de censura, de 
orgullo rehelde. 

Pensamos que no habiendo motivo profundo de distanciamiento, la Universidad debe colaborar de 
manera cordial y digna con la Administración Pública si quiere realmente prestar un servicio social. Por 
que solamente los recursos del Poder Público pueden realizar los proyecto que se deriven de la contribución 
científica de la Universidad, porque sólo de una comprensiva unión de Gobierno y Universidad, puede 
aquél, en ciertos aspectos de su gestión, obtener orientaciones basadas en los recursos de la ciencia y de la 
técnica. Si esto no se ha logrado hasta ahora, plenamente, se debe a la actitud pretérita de la universidad y 
al desprecio que han sentido nuestros Gobiernos, casi siempre en manos indoctas, por todo lo científico en 
materia de administraci1ín. Nuestros gobernantes han gobernado con admirahlc empirismo. Ningún 
estudio econ6mico previo para imponer impuestos, ninguna indagación social profunda para dictar leyes. 
Así, procedimientos fiscales, jurídicos, carecen, a menudo, de contenido económico y soc.:iológico y llegan 
a ser realidades de imposici6n brutal y de efectos inicuos, o desastrosos. 

El Instituto de Investigaciones Sociales no se considera infalible; pero si cree que contando con los 
elementos intelectuales de la Universidad, podría coadyuvar en algunos aspectos de la obra social de 
nuestros Gobiernos. 
En consecuencia el Instituto de Investigaciones Sociales podrá colaborar con cualquier dependencia Oficial 
de Ja Federación o de los Estados, desarrollando los trabajos que le encomienden, para estudios e 
investigaciones de situaciones o problemas sociales en determinada región, en determinado sector social o 
de trab:üo ... ,,,., 

Esta larga cita nos permite percatarnos que Lucio Mendieta y Núñez consideraba que la 

actitud de autonomía de la Universidad, o de los universitarios, no debía excluir las 

relaciones con el Estado. Los gobiernos respaldados por la información. que les 

proporcionan disciplinas como la antropología, la sociología o la etnografía, parecen, a 

11 Mcndicla y Nliilcz. Lucio "El Instituto de lnvcstigucioncs Socialcs ... Ql!&i.h ... pág 9. Mcndicta y Núñcz afinnn que las disciplinas 
sociales adolece de falta de rigor cicntílico y csu es In razón de su dcsprcs1igio n finales de los 30's; pág. 13. 
"'Sobre esa falta de rigor en lus disciplinas sociales. que lns dcsprcsliginn, el Dr. ~tcndicln y Núñcz se extiende y aclnm en el prólogo 
al libro de Gómez Robleda, Pescadores y Camrcsinos Tar:iscos SEP. México, t 943, pág. XIII. Esta investigación se realizó dentro del 
llS-UNAf'tvt. como se nclarn en las difcrcnlcs versiones de las Memorias del lnstilUto. pero por falla de recursos lo imprimió la SEP. 
'"l\lendiel<l y N1íl1ez en prólogo a Gómez Robleda. mi.91 p:íg.Xlll y XIV. En "El Instituto de tnvcstignciones sociales y la Sociología 
l\lcxicana (1930-1990)" en La Sociología Mexicana desde la Universjdml. llS-UNAM, México 1990, Aurora Loyolo, Gustavo 
Gumlarmma y Katia \Veisshcrg. pmfundizan un poco m:is sobre In problcmñlicn que surgió a partir de In nulonomfn univcrsilnria, 
sobre Indo cmuHlo hahfo que elegir autoridades universitarias. 
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los ojos de Mendieta y Núñez; más. aptos para poder llevar a cabo programas efectivos 

para las poblaciones que gobiernan. En ese mismo sentido, la administración pública es 

la única que cuenta con los recursos necesarios para instrumentar las políticas que se 

diseñen a partir de los estudios científicos realizados en la Universidad. De este modo, 

uno necesita al otro y se establece una suerte de "matrimonio de conveniencias". Resulta 

curiosa esta clara percepción que tenía Mendieta y Núñez sobre las relaciones de poder 

entre las ciencias, la producción de conocimiento desde ellas, y el Estado en su diseño de 

programas de desarrollo. Las historias críticas de la antropología, desde finales de 1980 

en Francia, Estados Unidos e Inglaterra, han mostrado que la efectividad del trabajo de 

administración colonial europea, se debió en buena medida a la colaboración entre los 

representantes coloniales y los antropólogos y etnógrafos. Este "matrimonio de 

conveniencia" le ganó a la antropología el mote de "servidora del colonialismo". 

Mendieta y Núñez expresa con suma claridad el lazo entre su práctica sociológica 

pragmática y las políticas gubernamentales en las que debe de tener incidencia esa 

práctica. También aclara las condiciones de esa colaboración, básicamente resaltando 

que no se aceptarán consignas, que los trabajos se desarrollaran en un plano de pura 

investigación científica con propósitos prácticos de mejoras o beneficios a las 

comunidades o grupos sociales estudiados, pero sin atender a tendencias de carácter 

político. Este punto bastante obvio, muestra el nudo donde se amarran la academia y el 

estado, en una relación de poder donde el conocimiento, el saber, se circula y en ese caso 

particular produce relaciones de dominación por parte del Estado sobre las poblaciones 

estudiadas. Se crean y aplican políticas de población a partir de la producción de 

conocimiento. Sin embargo, la aplicación de esas políticas derivadas del conocimiento 

científico también generaron, con el paso de los años, sus propias formas dé resistencia 

desde dentro de las comunidades a las que se habían aplicado. 

Como parte de estos estudios del ámbito social, se llevaron a cabo··. estudios 

biotipológicos entre los grupos indígenas del país."º. En las ya citadas Memorias sobre 

las labores del IIS de 1939-51 se advierte que: "Por primera vez, en Ja historia de los 

.... 
1 Los estudios hio1ipológicos se conccnlrnron en In obtención de datos sobre: cslnlura promedio de los miembros de un grupo, índice 

cefálico, color de la piel, 1ex1Urn del cubello, y grupo snngufneo. Además se describía bajo el rubro de somnlologfn Ju forma del 
cuerpo· si era robusto o delgado. la fonna de la cabeza, nariz, mentón, pómulos, labios, carencia o presencia de vello, tamaños de pies 
y manos, y nlgún comentario sobre el "carácter" que en general era una apreciación suhjelivn. Se incluían apartados sobre patología 
dcscrihicndn la higiene, enfermedades endémicas y modos de curarlas. 
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estudios indigenistas en nuestro país, eUnstituto de Investigaciones Sociales emprendió 

la investigación biotipológica de las principales razas aborígenes ... " 91 

Mendieta y Núñez no explica aquí el motivo por el que se llevaron a cabo este tipo de 

estudios. La primera investigación biotipológica del ns la realizó José Gómez Robleda 

entre los Tarascos del estado de Michoacán. El resultado de sus pesquisas apareció en la 

monografía Pescadores y Campesinos Tarascos, publicada por la SEP en 1943, de~idoa 

que el ns carecía de recursos. Esta monografía contiene un prólogo realizado por 

Mendieta y Núñez donde sí se advierte el motivo de los estudios biotipológicos que 

estriba en "que se obtienen mediante una técnica científica rigurosa.y son, por ello, base 

sólida, colaboración precisa, en los estudios sociales, cuyo· desiderátum c_onsiste en 

apoyarse cada vez más en la experimentación y el número."92 Aquí, las imágenes 

fotográficas ilustran los conceptos de craneometría, jugando. el papel de un apoyo 

metodológica y de registro de datos. (1-43) La posibilidad de obtener datos 

cuantificables, que además pueden ilustrarse, si bien dota de rigor a un estudio, no hace 

de estos datos una explicación de los hechos sociales, como el mismo autor del prólogo 

advierte. Lo que el sociólogo hace es integrar los resultados obtenidos de los datos a las 

aportaciones geográficas, históricas, económicas, sociológicas, para encontrarles una 

aplicación y un sentido. 

Por último, Mendieta y Núñez dedica en la presentación de la Revista, un espacio 

para aclarar la posición ideológica del Instituto en una hora en Ja que "luchan en el 

mundo, trágicamente, Democracia, Marxismo y Fascismo, y los grupo en lucha se 

abanderan y se uniforman y acorazan su pensamiento con los respectivos dogmas de su 

credo social."93 En nombre del Instituto afirma "Nosotros, a pesar de que vivimos esta 

hora difícil y de que asistimos por ello al espectáculo en el que no es posible ser 

solamente espectadores, declaramos honradamente que nuestra posición es una firme 

posición de izquierda; pero no sectaria. "94 En 1989 el investigador Arturo Warman 

advierte al hacer una re-lectura de los primeros números de la Revista, que durante la 

primera década de la misma, poco o casi nada se trabajo sobre el tema de la Guerra, 

"' Memoria del llS. QJ!...ril. 1952, pág. 11. 
"' Mcn<licln y N~ñcz, Lucio prólogo n Gómcz Roblcdn. lll!&il .• pág. XVII. 
"..!JlliL..pág.XVI. 
11,~ 
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"como si la Revista_ quisiera alejarse de Jo coyuntural, de Jo inmediato" .9~ La historia, por 

lo menos la contemporánea como una de las grandes ausencias. 

Se anuncia la creación del archivo fotográfico 

La .idea de organizar y presentar un resumen fotográfico de la realidad indígena de 

nuestro país formaba parte de Jos proyectos de Mendieta y Núñez presentados en ese 

primer número de la Revista: 

Hay un México Desconocido y ese México es el indígena. Pese a la obra de Lumholtz que lleva ese título y 
que tiene la pretensión de darle a conocer y pese también a los innumerables trabajos de investigación y de 
estudio que han hecho intelectuales mexicanos y extranjeros sobre las razas indígenas del país, el México 
indio permanece aun incógnito en su esencia misma. 
Esta paradoja se debe a que no se ha llevado a cabo un trabajo sistemático de investigación sobre toda la 
población indígena del país, ni una labor seria de síntesis respecto de lo ya estudiado hasta ahora."' 

Mendieta y Núñez continua aclarando que el Instituto de Investigaciones Sociales 

hará suya la labor de realizar tales investigaciones en materia de población indígena, y 

como parte de estas propone la creación de una gran carta etnográfica y fotográfica para 

ser presentada en honor al trabajo indigenista del presidente Lázaro Cárdenas: 

.. la Exposición consistirá en una serie de lotes de fotografías sobre tipo físico, habitación, indumentaria, 
pequeñas industrias, instrumentos de producción y objetos producidos de todas las razas indígenas que 
habitan en el territorio mexicano. 
Este conjunto fotográlico tendrá por sí mismo, un altísimo interés, pues hasta ahora, no hay una colección 
completa, cientílicmnente clasilicada, de tipos aborígenes de México. Una exposición de esta índole 
contribuirá ni estudio antropológico y elnográlico de la población india ... 

... El Instituto de Investigaciones sociales considera que la Exposición Etnográlica tendrá la virtud 
de alraer la atención y el interés de las autoridades y del público en general, sobre la producción industrial 
de las razas indígenas y que esa atención redundará en un positivo e inmediato benelicio para las mismas. 
Aspira, además, el Inslitulo, a que la Exposición Etnográlica sea la base de un verdadero Museo 
Etnográlico que en nuestro país no existe con la autonomía y la importancia que debe tener.°' 

Si bien la exposición no se realizó para celebrar la labor indigenista del presidente Lázaro 

Cárdenas, si se inicio en 1939 un largo proceso de recolección de material de 

investigación, y de fotografía. Mendieta y Núñez apunta en la cita anterior los temas que 

las fotografías del archivo etnográfico abordaron; tipo físico, indumentaria, pequeñas 

industrias, instrumentos de producción y objetos producidos por todos y cada un0 de Jos 

grupos indígenas, habitación, medio ambiente o entorno natural. Estos eran los temas que 

"' Wnrmnn, Arturo, "Indios y Campesinos en medio siglo de In Revista Mexicana de sociologfn" RMS, Año. LI, Núm. I, Enero· 
Mnrw 1989, llS-UNAM, México, págs. 135-150; pág.141. 
·• "Ln Exposición Etnográfica de la Universidad Nacional" en RMS, Año 1, Vol. I, No. I Marzo-Abril 1939 llS-UNAM, México ; 
pág.63 . 
. '.Ihhl .. pág. 64-65. 
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comúnmente se abordaban las etnografías, como compilaciones monográficas sobre la 

vida de un grupo "primitivo".9
s La relevancia de dicho archivo consistiría en su adecuada 

clasificación científica, aunque Mendieta y Núñez no explica qué entiende como una 

debida clasificación científica, suponemos que se refiere a estas separaciones temáticas 

preestablecidas en la literatura etnográfica. Las fotografías se encuentran hasta la fecha 

conservadas en sus álbumes originales, clasificadas por orden alfabético, y no de acllº~~qo 

a las familias lingüísticas, criterio científico de clasificación más usado en esos años.'Las 

fotografías dentro de cada grupo étnico están organizadas de acuerdo a los temás 

apuntados arriba, aunque no de forma por completo sistemática. La creación del~rb~ivo 
fotográfico, de acuerdo al director del Instituto, cumple varias funciones; por un:lado 

reunir en un solo espacio una "colección completa, científicamente clasificada, de t_ipos 

aborígenes de México", por otro lado promover las artesanías, por otro poder servir de 

base para un verdadero Museo Etnográfico. Estos propósitos, cientificistas, 

coleccionistas, museísticos, promocionales, derivan del. valor que se daba a la imagen 

fotográfica en su papel de documento. La investigaciones y documentación fotográfica de 

los indígenas, campesinos y el proletariado, que resultaron en proyectos del Estado para 

mejorar sus condiciones de vida, no son un caso aislado .en el continente americano en la 

década de los treintas. El programa del New Deal de Franklin Roosevelt en los Estados 

Unidos de Norte América, también incluyó una gran. movilización de prácticas 

documentales a través de las agencias del New Deal. Herederos de la mirada de Jacob 

Riis de finales del siglo XIX, el New Deal impulso la obra de fotógrafos como Walker 

Evans, Dorotea Lang y Margaret Bourke-White entre otros. 99 Este tipo de imágenes dejan 

entrever la idea de que es necesaria una labor de registro y conservación ante una 

inminente desaparición de lo que se va a registrar. Además, nos hablan desde entonces 

del "para qué" del archivo indigenista, más allá de coleccionar y clasificar tipos humanos; 

··~ Como lo explica Fnlimnh Tobing Rony en Thc Third Eyc·l{acc Cinema nml l!thnographic Sncctaclc. Dukc Univcrsity Prcss, 
Durham ami Lom.lon, 1996, la vida de una tribu se encapsulaba en un volumen monográfico. claramente dividido en ciertos lemas: la 
inlcnción casi cnciclopédicn cm primcni y básicamente descriptiva. pág.6-7. Estas divisiones tcmálicas ajustadas por Mcndicla y 
Nlí1\cz, se ven reflejadas en In organización de las fotografías en los álbumes como en una especie de alcjamienlo del sujclo 
fologn:ílico y objclo de estudio. al que se define mllcs que nmfa de manera "racial"; primero los rostros de pcrlil y de frcnrc. luego las 
tonuis de cuerpo entero: luego lus artes e industrins; finalmente las cas;:1 y paisajes. Aunque este orden no es del todo .sistemático, la 
gran nmyoría de los grupos étnicos empiezan con un lote de fotografías en plano <1111cricano, de frente y perfil. 
·~· Véuse Tngg. John The hurden of Represcnlalion·Essays on Phn!ographics nnd llistorics. Univcrsity of l\.1inncsuta Prcss, 
l\1inncnpolis, 1988, pág. 8· 11. Según Tag.g, el uso de la palabra "documental", por lo menos en nuestro vecino país tlcl norte. viene del 
scrHido en que la usó el crítico de cinc John Gricrson en 1926, donde drn:umenlal denota una formaci6n <liscursiva m:ls amplia que In 
fotográfica, que se apropitS de la tecnología fotognifica d:lndole un lugar central y privilegiado dentro de una retórica sobre In 
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expresan claramente el propósito de exhibir, mostrar, a.rticular frente; a los ojos de un 

público no indígena, esa realidad del "México Desconocido'', rroyecto múltiple; guardar 
=-=-"~~ '- ~~-;-:,::~.--=- --,--

y mostrar, conservar y exponer. , ' " ,, • 
' ... - -~ . -· . - -

Los dos fotógrafos que salieron al campo mexica11,p ¡¡,arc;=hi~ar ¡;:n plata y gelatina 

sobre papel los rostros de los indios, sus quehaceres y háberes fÜ~rÓn el hondureño Raúl 
' - . '·•' ·'--"··-·.+'"-

Estrada Discua y el mexicano Enrique Hernández rvi:~~()~J~'·_;J::<:5:investigadores que 

realizaron las pesquisas sobre las relaciones sociales enalgLl~a~ comunidades indígenas 

y folklore respectivamente fueron Miguel Othón de Mehdizábál, y el cuentista y 

sociólogo Francisco Rojas González. 1110 Las fotografías del archivo fueron ilustrando, 

desde 1939 y hasta 1949 diferentes artículos de la Revistá Mexicana de·Sociología.rn1 

Estas imágenes, como afirma Arturo Warman, pueden servir para ponerle nombre a una 

de las corrientes que preocupó a la revista en esa primera década; la etnografía. 1112 La 

preocupación por la etnografía posiblemente nació para Mendieta y Núñez en su 

colaboraciones con Manuel Gamiorn3 en las investigaciones para La Población del Valle 

de Teotihuacán. (1922) y como indica Warman, también se expresó en el plan de trabajo 

del Instituto donde se asentaba que se harían una serie de monografías que abordarían las 

cuestiones etnológicas y etnográficas de los grupos indígenas. En los originales 

mecanografiados de dichas monografías, que aún se encuentran en la biblioteca del IIS

UNAM, encontramos una monografía, escrita por Francisco Rojas González, con dos 

fotografías cuidadosamente incluidas en hojas aparte, con pie de foto de tipos físicos. (1-

44, 1-45) Estas fotografías, que se hicieron expresamente con las monografías 

inmedintcz y In verdad. Estos lazos con Jo inmediato y Jo verdadero nnclnron Ja vnlornción de In fotogrníín documental como 
111imética. 
ino Instituto de Investigaciones Sociales. Signos de ldcntjdqc.I, lnstiluto de Investigaciones Socinlcs-UNAM. México, 1989.pág.8 En la 
yn citada obrn de Etnogrníí:1 de r-.·1éxico (1957) nparccc ndcmás en los crédilos Rene Barrugán Avilés como autor <le lu monografíns 
sobre los Tarascos. y en lus originales mecanografiados abajo citados. aparecen monografías realizadas por Luis A. González Bonilla 
sobre los Mayos.(Bihliotcca IJS-UNAM No. F1221 M3G65), y los Totonacos(Fl221 H85M48), 
101 En el No. 1 de la Ri\JS, por ejemplo hay dos i1rnlgcnes que se cncucnlrnn 01ún en el archivo. El mímcro estimado de imágenes que 
este archivo contenía era de 10,000. tic las cuales quedan en el lnstitulo aún alrcdctlor de 5,765. rmls posiblemente 200 en la fotoleca 
de In Coordinación Noicional de Monumentos l-listóricos del INAH. donde encontramos tres •ílbumes con folografías de eslc archivo. 
cuando In uclual fotolcca de la Coortlinación Nacional f\.1onumenlos llistt~ricos se encontraba en el Ex-convenio de Culhuacán. Como 
hay un fall::1111c de casi 4.000 inulgcnes, es imposible determinar a ciencia cierla si todas las fotografías que se reproducían en la 
Revi.ua en sus primeros 10 ::ulos provenían exclusivmnente del archivo. 
1 "~ \Vurman. Arturo. on. cil. p<íg. 137. 
1º' En Tres Ensayos Sociológicos (f\.11.!xico UNAM. l lJ-l8) l\1emJieta y Nlíllez dedica la tercera y úlrima sección al lrabajo de Manuel 
Gamio, n quit:n lenín en enorme cs1ima. Para Gamio lrahajo ~lcndicta y Núñe1. en ll1 Sccrclaría de Agricultura y Fomenlo, Dirección 
de Anlropología. de 1917 a 1921. y conlrihuyó con la sección de población y estadística en la obra de La Poblacitln del Valle de 
Tchotihuacíin ( 1922). De Ga111io hereda Mendie1a y Nliñez. seguramenle. la convicción de (¡ue el trabajo de invcsligación cicnlfficn 
necesariamente debía dcsemhocar en un;:1 ;:1plicución prngnuítica, sobre todo en lo que tocaba a los pueblos indígenas. Es muy posible 
que 1amhi~n heredara de Gamio la preocupación por rcali1ar un lcvantnmicnlo general de los grupos indígenas de México. ya que 
desde La rmhlaciún ... Gamin alirma la necesidad de realizar esos estudios "inlegrales" sobre todos y cada uno de los grupos 
indígenas. 
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etnográficas en mente, ya estaban siendo usadas desde los originales mecanografiados, 

para ilustrar a Jos textos. 10
"' Es desde este espacio tentativo del original mecanografiado y 

la foto insertada, que inicia esa relación entre los textos y las fotografías, las palabras y 

las imágenes, para construir una visión indigenista del México de los cuarentas. 

Algunos apuntes sobre el Indigenismo 

El indigenismo del siglo XX, como ideología y práctica, fue central en ·Ja 

construcción de un imaginario indígena. Se entiende aquí "imaginario indígena" como un 

complejo tapiz donde se van entretejiendo las imágenes mentales sobre lo indio, creadas a 

partir de los textos, con las imágenes visuales creadas a partir de las ilusfraciories y las 

fotografías. 

Luis Villoro realizó un trabajo muy importante de mapeo del indig~pisino en México 

desde la época de la Colonia hasta el presente. Su enfoque sobre el indigenismo, como 

el mismo aclara en el prólogo a la segunda edición de su obra, "intentaba comprender la 

historia y la cultura nacionales con categorías filosóficas propias" .111
s Villoro divide las 

concepciones indigenistas en tres grandes períodos: 

El primero corresponde a la cosmovisión religiosa que España aporta al nuevo Mundo; 

Cortés representa la visión del conquistador y Sahagún la del misionero. estudioso. En 

esta etapa, la pregunta es si los indios son o no humanos, si tienen alma, si puede 

salvárseles. De aquí surgieron visiones maniqueas de loindio; el indio bueno y el indio 

malo según se responda a las preguntas de corte teológico~ El indigenismo que de aquí 

resulta lo que intenta es promover la salvación del alma del indio, alejándolo de sus 

creencias demoníacas politeístas y acercándolo a los designios de la Providencia. 

El segundo momento corresponde a la del moderno racionalismo que culmina en la 

Ilustración del siglo XVIII y en el cientificismo del XIX. Aquí se gesta un indigenismo 

que se preocupa, a través de la razón, por diferenciar a América de Europa, y descubrir 

en la primera lo que le da especificidad para defenderla frente a la segunda. La diferencia 

es encontrada a través de las culturas indígenas prehispánicas, que son reivindicadas y 

"" Rojus Gonzúlez, Frnncisco. "Los Popolocus de Puebla" monografTa mecanogrnfindn. En IJS-UNAM Monogm!Tns, Fl221 MJ. 065 
(c. 1940-42). Los otros originales mecnnogrnfiados que encontré son de Luis A. González Bonillo, y In muyor pnrte de Roberto de Jo 
Cerda Silva. Solamente Ju de Rojus González incluye folograílas. 
11

1\ Villoro. Luis, Los Grandes Mo111cn1os del lndigcnjsmo en ~,léxico, El Colegio de México, El Colegio Nocional y Fondo de Cullurn 
Económicu. scgundu edición, México 1987. pág. 7. 
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utilizadas como un estandarte patriótico (el indio histórico); Este segundo momento a su 

vez lo divide en tres etapas. La primera etapa es la del humanismo ilustrado del siglo 

XVIII donde se destaca la figura de Clavijero como pensador. La segunda corresponde a 

una especie de retorno romántico a ciertos aspectos del momento de la Conquista. La 

época de la Independencia se inscribe en esta etapa y su representante intelectual es Fray 

Servando Teresa de Mier. La tercera etapa es la de la historiografía cientificist'° q~l XIX 

y Manuel Orozco y Berra es su mejor exponente. 

Finalmente, el tercer momento, el del indigenismo del siglo XX.donde aborda lbs trabajos 

de Manuel Gamio, Miguel Othón de Mendizabal y Carlos Echánove TrlijiÍJb!enfr~iot~os, 
y resalta el papel de la educación como herramienta para resolvef:;f()s~fp~otilemas 
indígenas. Este indigenismo moderno según Villoro inicia con Pim~ntel)é~Hs64~ 

Pimentel descubre lo separado que está el indio del. resto c!~·lh ~tlltu~a nacional, 

frente a esto, se plantea el imperativo de un ideal de unidad.' Pirhentel conceptúa a la 

Nación como una unión, una reunión de hombres, que comparten creencias, ideales, y 

fines. La única pieza que parece no encajar en este rompecabezas es la indígena, en 

cuanto esta separada, cultural, económica, y socialmente del resto del país. Este mismo 

ideal· de nación lo comparten Molina Enríquez, y posteriormente Lucio Mendieta y 

Núñez. 106 El indio, es el elemento que no parece entrar enesta unidad. El indigenismo de 

este tercer momento, piensa alindio como parte de una colectividad explotada, ya no 

repara en su relación con la providenciá, ni tampoco insiste sobre manera en su posición 

histórica frente a Europa como elemento diferenciador de América. El indio se presenta, 

no tanto como un ser histórico, sino como un factor vivo y actuante, un sujeto de la 

sociología, de la antropología, de la etnografía y de la economía. En los primeros dos 

momentos del indigenismo Villoro logra mostrarnos el lugar del indio histórico, en el 

tercer momento Villoro apunta un giro en el indigenismo dónde el centro de gravedad 

1°" Molinn Enríqucz habla por ejemplo de In nación como .. unidad de origen. de rcligilÍn. de tipo, de cos1umbrcs, tic lengua, de estado 
evolutivo, y de t..lcscos, de propósilos y de aspiraciones .. En Molina Enríqucz, Los Grandes problemas m1cionalcs; pág.375. Este 
argumento lo repite casi integro McmJictn y Ntiñcz en su documento pura In presidencia de la rcptíblica Valor Económico y Social de 
las l~azas Indígenas de México, DAPP. México 1938, págs.8-9: .. Para que un pueblo determinado cons1i1uya realmente una 
nnción ... es imlispcnsnble que se encuentre vigorosamente definido por elementos culturales propios, comunes n todos sus 
compunentes y que es1é unido, ndl!más, por un pasado histórico igualmente común, de tal modo que. en resumen, por su cultura y por 
su historia, se sienta diferente de otros pueblos." La usimilnción de los indios, su integración, era una larca requerida para In 
consulidación tic la Nucitín. 
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cambia del pasado remoto, al momento actual. 1117 

¿En qué repara Villoro en este tercer momento que pueda servirnos para 

comprender el uso del concepto de raza para referirse a las poblaciones indias en el país? 

Al abordar los trabajos de Pimentel, sin proponerse desconstruir el usodel termino raza, 

Villoro extrae citas de Pimentel que dicen, por ejemplo: "La historia de la raza indígena 

es historia de "lagrimas y sufrimiento" ... "el hombre de la raza bronceada ve con secreto 

gusto la destrucción de las otras razas, en espera de que así llegue más pronto el momento 

favorable para salir de su letargo, y restablecer en el país la supremacía que cree 

corresponderle." 111
H Para Villoro, hay poca distancia entre los conceptos de raza en 

Pimentel, y los de clase social. Prosigue afirmando, que en Molina Enríquez estas dos 

nociones de raza y clase se implican mutuamente; dónde la clasificación de los sectores 

sociales que forman al país muestran una mezcla de componentes étnicos con los 

elementos propiamente económicos y sociales. Villoro afirma que Molina Enríquez de 

hecho utiliza conceptos raciales (que son biológicos) para designar clases sociales 

(determinadas por factores económicos); apunta haber encontrado un problema, pero él 

mismo no lo problematiza. 

Me parece que este punto es nodal ya que los autores que posteriormente 

discurrieron sobre la problemática de los indios, creando un indigenismo paternalista e 

integracionista, mantuvieron esa confusión entre lo racial y lo particular de las clases 

sociales- una suerte de imprecisión y ambigüedad, que disfrazaba otra cosa. Molina 

Enríquez en Los Grandes Problemas Nacionales no usa el concepto de raza de manera 

unívoca. En ocasiones raza sugiere un grupo humano en sus condiciones más generales, 

equiparable a pueblo o nación. En otros momentos, raza es una identificación de 

características físicas, puramente exteriores (uniformidad de tipo) y en otras se acerca al 

que en términos sociológicos se entiende por clase social. Lo que resulta interesante de 

Los Grandes Problemas Nacionales, es el énfasis que pone Molina Enríquez en las 

relaciones de los grupos humanos con la posesión de la tierra, y la capacidad 

consumidora de cada grnpo poblacional. Estas dos características anuncian, las 

preocupaciones que en los treintas y cuarentas ocuparon al gobierno: la tierra y la-reforma 

'"' Villoro. im...9J_,_, pág. 213. 
·~ .!hll.! .• pág.212 . 
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agraria primero, la producción "moderna e industrializada" posteriormente. En esta 

perspectiva, las "razas" indígenas representaban problemas tanto en la tenencia de la 

tierra como en su poca participación en los mercados de consumo. 

Qué exactamente se disfrazaba con los usos disparejos de la palabra y el concepto de 

raza, es algo que nos elude aún ahora. A veces parece disfrazar un racismo soterrado, en 

otras es claro que esta intercambiabilidad o equivalencia de raza y clase son propias de un 

momento concreto de las disciplinas sociales en el país. En la primera mitad del siglo 

veinte no fueron desechados del todo los paradigmas sociológicos arraigados en el 

determinismo biológico, que intenta explicar los hechos sociales como determinados por 

factores hereditarios biológicamente, ni los del darwinismo social que quería hablar de 

una selección natural de grupos humanos, lucha de razas por subsistir, predominio de los 

grupos más adaptados, más aptos (los caucásicos y occidentales). Tampoco habían 

echado raíces aún las corrientes de pensamiento que miran los fenómenos sociales desde 

perspectivas que se alejan de lo biológico y se concentran en lo cultural y social como 

objetos en sí, sin necesidad de tomar prestadas perspectivas de las ciencias naturales. La 

raza pues, es una noción- palabra, término concepto- que se va utilizando indistintamente 

en los trabajos de las disciplinas sociales, disfrazando nos parece, un muy arraigado 

racismo. 

La Raza 

Como término, la palabra raza se utilizó desde finales del siglo XIX, hasta muy 

entrado el siglo. XX, para denotar la existencia de diferencias entre lbs grupos humanos 

de población que conformaban al país. Como concepto, se utilizó para resaltar las 

características físicas, y presumiblemente las biológicas, entre esos grupos poblacionales. 

La raza se utilizo en la antropología como factor para poder hacer clasificaciones de 

grupos humanos. La clasificación, utilizada como herramienta de conocimiento, se daba 

dentro de sistemas de pensamiento que establecían jerarquías entre los grupos humanos. 

El evolucionismo, formulado desde finales del siglo XIX, marcaba una jerarquía donde 

los grupos humanos, "las razas", se ubicaban en un punto a lo largo de una línea de 

desarrollo; desde lo primitivo, hasta lo civilizado. El hombre blanco, perteneciente a una 

sociedad industrial, estaba parado en la cúspide de la jerarquía evolucionista. Los pueblos 

no blancos, y no industrializados, se iban acomodando en la ·escala de manera 
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descendiente de a cuerdo a los supuestos grados de complejidad de sus sociedades y 

culturas. El color de la piel, por tanto, marcaba un lugar dentro de esa jerarquía, 

reforzando los privilegios de los hombres blancos, y estigmatizando a Jos de color. El 

problema que las disciplinas sociales arrastran en su discurso, desde el siglo XIX, parece 

derivar del hecho de que la palabra raza se manejo indistintamente para apuntar lo físico, 

Jo biológico y lo cultural, sobre todo dentro del esquema evolucionista. Esta noción de 

cultura- que nosotros comprendemos ahora como un paraguas muy amplio que cobija al 

lenguaje, la organización social, las creencias religiosas y las cosmovisiones, las maneras 

particulares del vestido y el arreglo, la producción artesanal, Ja identidad de grupo, se fue 

desarrollando en las primeras décadas del siglo XX, pero no estaba ni clara ni tampoco 

conceptualizada cabalmente en la década de los años cuarenta. Entre los opositóres a la 

visión evolucionista encontramos al antropólogo Franz Boas: "Puede reconocerse que la 

hipótesis evolucionista implica la idea que nuestra sociedad Occidental Moderna 

representa el desarrollo cultural más avanzado hacia el que tienden todos los otros tipos 

culturales más primitivos, y que por lo tanto, retrospectivamente, construimos un 

desarrollo ortogénico hacia nuestra propia civilización moderna. Es claro que: si 

admitimos que ca-existen diferentes tipos de civilización, la hipótesis de una sola línea de 

desarrollo no puede ser mantenida". u•J 

En el discurso de los investigadores sociales en México no se desechaban términos, ni 

conceptos, que pertenecían a sistemas de pensamiento sobre "lo social" más propios del 

siglo XIX, como el evolucionismo, y sobre todo heredados de paradigmas que amarraban 

11
"' En Urun1.I. Matti. "Franz Boas nml thc llumboldtian Tradition: From Vo/kgei.rt ami Natimwlclwrakter 10 an Anthropological 

conccpt of culture" en Volkgcist as Mclhod :rnd Ethjc· Essays on Boasjon Ethnogrnphy ami thc Gcnnan Anthropological Tradition, 
Ed. Gcorgc W. Slocking Jr., Hislory of Anlhropology series Vol.8, Univcrsily of Wisconsin Prcss, 1996. Nola de pie en pág. 51. El 
artículo rastren el origen del conccplo de cullura en los lrnhajos de Boas, y su desarrollo. alejándose de los pos1ulados evolucionistas y 
sus concomitantes racialistas. l loy en día, nos explica el Dr. Rodolfo S1avcnhagcn, Ja antropologíu modenm ha llegado a rcchmmr el 
concepto de raza. por que el 1ér111ino no corresponde n ninguna realidnd observable y menos cicniíficarnente fundamenlmla. Lo que 
hat:cn los cspccialislas hoy es hahlar de ¡1ohlacio11t•.\· >;t•11éticus con ello refiriéndose a los grupos de personas que esladísticamcnlc 
hablando comparlcn cnlrc ~¡ un número mayor de genes que con otros grupos cs1adfs1icos. Sobre los estudios de ADN y sus 
i111plicm:iom:s éricas conlcmpon:íncas. véase Rahinow, Paul Frcnch DNA. Trouhlc in purgatory. Univcrsily ofChicago Prcss, Chicago. 
Lo11do11. 1999. Un hrillanle estudio de :mlropolog.ía co111e111ponínea dentro del CEPH francés (Centro de Estudios del Polimorfismo 
llurnano). Co1110 afirma el Rodolfo Sta\l:nhagen. mín "go1-an de buenn salmJ en el mundo las ideologías poli1icas de índole racista ... 
Estas leorias seglín Stavenhagen. se basan en unos cuanlos postulados sencillos: "I )que cxislcn características rm.:iales hereditarias e 
i1111mrahles; :n estas carnctcrís1icas csl:Ín •1sociadas a ct1pacidadcs sicológicas e intelcclualcs; )) los grupos humanos se dividen de a 
cuerdo a sus distirllas t:araclcrí~ticas raciales; 4)t'l).,'O. los difcrcnles grupos raciales lamhién poseen diferenlcs ct1pacidadcs o niveles 
in1clec1trnlcs: 5) cxisle una jerarquía na111ral de grupos raci<1lcs en el mumlo. que ncccsariamenlc ha de lransformarse en re luciones de 
~upcriorida<l e inferioridad entre ellos. A \L'Ccs se agrega a lo anlcrior 6)la posicilín superior la ocupa la raza hlanca (o japonesa. en su 
cuso); lus mzas dehcn 1m1111encrsc puras y el 111cs1i1.ajc las corrompe y las destruye." En Rodolfo Stavenhagen ••Antropología y 
racis1110: un dchalc inconcluso" en IJE/lt\TI:', Hcvisin del lnsritutu de Jnvcsligncioncs Aruropológicas. llA-UNAM. No.4. Nuevo 
Epoca. 1992; p:lg.5-R. Estos son los prejuicios que t1lime111an las posturas inwlerantes y neo-foscislUs de nuestro propio 1icmpo. Una de 
las cosns nuís loahlcs del trabajo del Dr. Stavcnhagen es su insis1encia sohre la reflexión crítica y ética de los usos políticos que se 
hacen de las lcnrías an1ropol6gicas y de rnmas de la sociología como la sociobiologfa. 
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el pensamiento sociológico/antropológico al de. las ciencias naturales decimonónicas 

(como el determinismo biológico). 110 

A este problema con los términos y conceptos debemos agregar otra situación concreta 

con la que se enfrentaba el país, la del mestizaje, que se había planteado desde el siglo 

XIX, y retomaron Malina Enríquez en Los Grandes Problemas Nacionales y Manuel 

Gamio en Forjando Patria. Esta idea de la mezcla, la forja, la combinación de los dos 

grupos de población ("razas") que conformaban al país, por un lado los indígenas y por el 

otro los de origen occidental, europeo había producido al grupo mestizo. Esta especie de 

"dialéctica de las razas" quiso verse como un camino de salvación para nuestros 

problemas nacionales. De aquí parte la persistencia en el uso del término y el concepto de 

raza, para poder definir los orígenes del mestizo como verdadero portador de una cultura 

nacional. El mestizo llegó a convertirse en el símbolo ideológico del régimen que nació 

de la Revolución de 1910. El indigenismo, por su lado, planteo una necesidad de integrar 

el elemento indígena al resto de la cultura nacional; hacer al indio mestizo. Esta 

contribución recíproca entre los elementos occidental e indígena debería de lograr una 

síntesis nacional. Sin embargo, el mestizaje fue también un ideal que se impuso a los 

indios desde afuera. Se pensaba además que esta mezcla podía controlarse 

racionalmente, precisamente desde el ejercicio de las disciplinas sociales como la 

antropología y la sociología y usando la educación laica y gratuita que ofrecía el Estado. 

Pero antes de hacer mezclas, había que ser sistemáticos en la clasificación de la situación 

como se presentaba en su división y diversidad. El primer paso entonces, era clasificar y 

ordenar. 

Las clasificaciones de la población, finalmente no eran un ejercicio novedoso, se 

venían practicando desde la época colonial donde se mantuvo cierto grado de separación, 

sobre todo entre españoles e indios a través del sistema de castas. En éste, el poder y los 

privilegios de sustentarlo pertenecían a los españoles, quienes se encontraban en la 

cúspide de la pirámide jerárquica. Los indios, negros y demás subdivisiones venían 

abajo. Pero a lo largo del período colonial la mezcla de grupos humanos fue bastante 

"º Fnlimuh Tobing Rony !!12&iJ.., explica por ejemplo, que el cs1udio de los pueblos no-occidenlnlcs era en el siglo XVIII unn sub-rama 
de In historia natural. por lo lnnlo era inminentemente descriptivo. pág. 8. Lu misma pnlnbrn etnografía deriva de et/mcu-pucblo y 
¡.:raplws- describir o escribir. Usada como sinónimo de uno descripción objetiva, de hecho describe uno relación nsiméuica entre un 
obscrvmlor/cspcctudtu hlnnco. civilizado, moderno, y un .. otro .. no blanco que se representa como más cercano ni punto de arranque 
de la línea de c\'oluchln, i.o. primitivo. 
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persistente, al grado.de que mantener una clara división basada en el puro aspecto físico 

realmente fue una empresa difícil, si no imposibl~. Ent()nces,:_I~s.~~i:sonas;_fueron 

clasificándose de acuerdo a su pertenencia a una clase soc:iaE Estos dos,,modos de 

acomodar a la población,a través de los rasgos físicos y la cl~se social, coexistieron por 

un largo tiempo. 

La primera mitad del siglo XIX transcurrió en el uso de esas clasifi<;:aciones que _

destacaban el color de la piel y la posición social. Es durante el Porfiriato,· y cuando los 

liberales ya habían logrado imprimir en las leyes el valor igualitario de todos los hombres 

frente a éstas, que otras características se empezaron a destacar. Aunque aún no se 

llamaban "étnicas'', coincidían con lo que hoy entendemos por ellas, y empezaron a ser 

señaladas junto con las físico/biológicas como características de raza; el lenguaje, la 

cosmovisión, la organización de la sociedad, y la cultura material, para intentar organizar 

conceptualmente a los diferentes grupos que componían la sociedad mexicana. De este 

modo, la identificación y clasificación de la población del país comenzó a efectuarse 

considerando también los rasgos culturales, aunque aún no se nombraran exactamente 

como tales. El criterio lingüístico, por ejemplo, apareció como una forma "neutral" y 

científica, de organizar a los grupos de población indígena de forma racional a través de 

las clasificaciones de las lenguas. 111 También se empezó a reconocer que las 

comunidades podían cambiar estos rasgos culturales, adoptando costumbres de otros 

grupos, mejorando su situación socioeconómica y modificando sus maneras de entender y 

definir su propia identidad. Para el caso de las comunidades indias estos procesos han 

sido llamados de "des-indianizacion" y/o aculturación, y lo que quieren decir a grandes 

rasgos es que las comunidad adquiere características y prácticas de la cultura dominante 

no-india y va perdiendo las propias, o amalgamándolas con las ajenas. La idea de des

indianizar, se presenta como más violenta, aunque la aculturación también lo es. El 

resultado finalmente era el mismo, hacer que los indios dejaran de serlo y se convirtieran 

en otra cosa. El cambio de cultura, no visto como un proceso de contacto y 

transformación paulatina como algunos indigenistas lo propusieron, sino como un acto 

violento de remplazo de valores y de identidad, partía de una jerarquía evolucionista que 

"' Sin embnrgo, Jos criterios lingUísticos distan de ser neutrales. Lns lenguas y lns fnmilins lingUísticns a Jos que se fueron asignando 
1nmhién se vnlornron jcrnrquizñndolos (mayor complcjidnd sintáctico, más número de ronemns) es decir de "rudimentarias" a más 
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miraba y pensaba con sorna y.desprecio las.culturas.indias,porconsiderarlasinferiores. El 

indigenismo del estado mexicano no escapo a esosjuicios de.valor; a pesar de justificarse 

como defensor de los indios. 

El indigenismo que surge después de la Revolución de 191 O también fue producto 

de una presión no india. Tal vez esta es la razón por .. la que pudo adoptarse. Fue 

construido por mestizos que manifestaron una preocupación por el problema indígena la 

cual variaba según los autores; de Molina Enríquez a Manuel Gamio, a Moisés Sáenz, a 

Carlos Basauri, a Lucio Mendieta y Núñez. Lo que significó fue una nueva imposición 

de categorías, ideas y políticas desde el exterior de . las comunidades indígenas y sobre 

ellas. Estas categorías hicieron del indio objeto.del indigenismo, y no su autor. Visto 

retrospectivamente por investigadores como Alan Knight, este indigenismo post

revolucionario fue uno más, en una larga cadena de formulaciones sobre "el problema 

indígena" hechas por las élites culturales y políticas del país. 112 La raza, siguió jugando un 

papel múltiple en los esfuerzos por clasificar y explicar las diferencias que hacían de 

estos objetos del indigenismo, un problema nacional. Hoy día, y debido a su inserción en 

los discursos evolucionistas, entendemos los usos de "raza" con una connotación 

peyorativa. Vemos con los ojos críticos post-evolucionistas, una postura que en su 

momento se sentía plenamente justificada y autorizada por su valor científico. Lo que es 

preocupante es que a pesar de su vetustez, esta visión evolucionista no ha desaparecido 

del todo. 

Las historias de la antropología y sociología mexicanas nos hablan del 

evolucionismo, positivismo, y del determinismo biológico, como bases conceptuales y 

teóricas (epistemológicas) desde donde se formularon explicaciones sobre la diversidad y 

la desigualdad de los indios frente al resto de la población del país. 113 El determinismo 

complejas, suscribiendo a los grupos indígenas a los mismos juicios de valor sobre sus culturas dependiendo si sus lenguas eran nuís o 
menos complejas. 
111 Pura una vcrsi(111 muy detallada sobre el indigenismo y los conceptos tic raza. véase Alun Knight ... Racism, Rcvolulion, ami 
ltulige11i.rnw: México 1910-1940 .. en R. Grnham (compilndor),Thc Idea of Rncc in Latin Amcricn 1870- 1940, Univcrsity of Texas 
Prcss. Austin, 1990. p:ígs.71-1 IJ. 
11

' Sohrc historia de la mllropología en México véase: Carlos García Morn (coord). La Antropología en fytcxico: Panorama Histórico. 
No 2 Los llcchos y los Dichos (1880-1986). Colección Bihlioteca del INAll, INAll México, l987;sobrc el desarrollo general de la 
tcorfn nntropol6gica: l\lar\'in 1 lnrris El Desarrollo de la Teoría anlrnpolúgica; Una Historia de las Teorías de Ja Cullura, siglo XXI 
editores, México. 1979.:una visi6n m:ís crítica en Ja compilaci<ín de Mcchthild Rutsch La Historia de la antropología en 
Méxicn·fucnlcs y 1ransmisi(111, UIA/ Plaza y YaldcdlNI, México 1996; una comparación entre el dcsnrrollo de la antropología 
indigcnisla en !\léxico y el Pení en l\lanucl M. Marutl llisloriít de la Antropología indigenista; ~léxico y Pcní, Anthropns y UAM, 
~léxico 1981.;l\tcn:cdcs Oli\cra, Arturo \Varman. J\.targarita Nolasco. Enrique Valencia y Guillermo Bonfil, De eso que Llaman 
Antropología Mexicana. Comité de puhlicaciones de los alumnos de la ENAH, f\..téxico, s/f.; sohrc la historia de 1;:1 sociología véase 
RAIS Una ~tirada Jklrnsrec1iv;1, Año 51. No. l. cncro-mar.1.0 1989, llS-UNAJ\.1, México 1989. l'osihlcrnentc la publicnción más 
comprensiva dl' histllria'i de 1:1 anlropologín. Sl'a la 1-listory nf Anlhropnlogy editada por Gcorge \V. Stocking Jr. a través de Univcrsity 
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biológico en.sus diversas manifestaciones, en general propone la idea de que "las normas 

de conducta compartidas por un grupo social, así como las diferencias atribuidas a las 

razas, a las clases y a los sexos, constituyen rasgos innatos y hereditarios que se 

transmiten biológicamente". 114 El darwinismo social, que propone la supervivencia y 

predominio de una sociedad de acuerdo al grado de desarrollo y de aptitud de la· misma, 

compartió con el determinismo biológico Ja reducción de los . fenómenos sociales a 

factores hereditarios y transmitidos biológicamente. Además de influir en los estudios 

antropológicos, se diseminaron entre las subdisciplinas, como la sociología criminal. 

Ambas posturas teóricas, dominaron los estudios de sociología criminal en México en la 

primera mitad del siglo XX. El mayor problema que encontramos con los planteamientos 

desde estas premisas biologistas es que establecen diferencias insalvables entre 

individuos de diversas razas y clase social. 11
$ 

La perspectiva de la sociología criminal fue importante para las.investigaciones 

del IIS-UNAM dado que su director se había formado como abogado, heredando al 

Instituto y los programas del mismo, las preocupaciones que como tal encontraba 

respecto al derecho y Jos indígenas. Mendieta y Núñez colaboró con la Revista 

Crimi11a/ia, órgano difusor de estudios de sociología criminal, en por lo menos· tres 

ocasiones, además de haber publicado varios estudios sobre Ja situación de los indígenas 

frente al derecho. 11
'' 

uf \Visconsin Prcss. Cuenta con por lo menos 8 volúmenes. cndn uno con difercn1es ensayos en tomo a un tema particular sobre In 
l listoria de In Antropología nortcnmcric:um. 
llt Urins l lorcnsitas. Beatriz .. El determinismo biológico en rvtéxico: del darwinismo social n In sociología criminal". En RMS Vol.58, 
No. 4, octuhrc-dicicmhrc. 1996.ptíg.99 nota de pie No. I. La aulora explica por ejemplo. que el darwinismo social popularizó desde 
finales del siglo XIX los estudios cranio111é1ricos y a111ropomé1ricos. La sociologíu crimin:il llcl siglo XX. por airo lado, hilo grandes 
esfuenms por deslindar su trnhajo en la "nuev~1 ciem:ia criminológica" de la medicina legal, parn poder ligarlo a lns nuevas ciencias del 
hombre. b;:ísica111cntc antropología y sociología. El nicho de cslos eslmJios pues~ paso de mnnos de los médicos. n las de los 
srn.:ililogos y antroplilngns. 
11

' El rema de J;:1 di\'cr~idad h11111ana, o MI realidad. ha ~ido un complejo asunto al que se han enfrentado, filósofos y pensadores de 
di\'ersas disciplinas desde el siglo XVI. con el cncucnlro América-Europa. En el siglo XIX lo hicieron desde los monogcnislns y 
poligcnh.las. pasando por los C\'olucionblas, hasrn los funcio11alis1;:1s y cstnu.:turalistas en el siglo XX. En este siglo XXI habrá que ver 
qt1L' dicen del tenia los i1t\'cs1igadores ,fr...•I gc1101na humano. r-.lédicos y ahogados en el siglo XIX. dieron sus \'ersiones del por qué <le 
las difere1u..·ias huru:mas. y en el país promovieron posruras que no fovnn:c..·ieron mucho a \'arios seclores de Ja población; indigentes, 
111ujen:s, indios. obreros. E~lc no es el espacio para abordar la prohlc1ml1ica particul<1r de su producción. harían falin más de una 
hbloria de las l-·icndas para hac..·cdc frenle. Una visilin 111uy ¡¡guda snhrc el caso de los estudios de lcrnlnlogfo. y la definición 
decirnonllnka de normalidad desde Ja 111L'dicina aparece en Frida Gorhach H.udoy, El Monstruo ohjc!n i111pnsihlc. Un estudio sohrc 
tcrnlofogía 111c\k0 ana e 18MJ- l lJ(J0) les is docloral en llisloria del Arte. Facultnú de Filosofía y Lelras, UNAl\,1. tvléxico. 2000. 
1
"' La revista Crimina/ia e111pic1.a ti puhlicarsc en l 9J3. con la clara in1e11ción tic definir el car;:íctcr delincuente a tra\'és de la biología 

i.:riminal para cslahlcccr las diferencias cnlrc los hnmhres que se..· inclinahan "naluralmcnle a 1<1 delincuencia .. y los hombres honrados. 
Para esta re\'i~ra colahortl r-.Icndiela \' Nliiicz entre 1933-43 con: "J lacia 111m Nueva Escuela de Derecho en México" Crimfoalia Año 
11. püg. 110; "El Derecho Precoloni<;I" Crimi11lllit1 Año V. p(ig. 636~ "Policía Prc\'cnliva" Criminalia Aíio V, 699. Además publicó 
Sillrndlh1 de las Pohlacinncs Indígenas de América nnte el Derecho Aclual, Puhlic:1ci6n de Ja SEP. Dep:1rt:unen10 <le Anlropologín, 
l\léxko D.F .. 1925: "La "Ciencia" peni1c11ciaria y la realidad social" en la Re1·iste1 ltlft'rllmericww dt• Sociolo¡.:ía. Vol.2. No.9. 1973. 
Esl;:i tíllim;:1 no tral<i y<i del indio y la criminalidad en particul<ir. Hay que nclnrar :ulermís que algunas de l;:1s monogrnffns sobre los 
grupos indígenas puhlicadas en Elnngrafía de l\1éxkn ( 1957) se incluye un apartado de criminalidad no justilicado. 

79 TESIS·CON' ': 
FALLA DE ORIGEN 



En los espacios del indigenismo, desde la sociología de los años cuarenta, Ja 

antropología, etnografía y Ja sociología criminal, la palabra raza se siguió utilizando 

como un término para designar diferencias, pero no perdió Ja carga conceptual que 

adquirió de las posturas evolucionistas. Se fue utilizando, como veremos en Jos trabajos 

de Mendieta y Núñez, junto con los conceptos de clase social, y particularidad cultural, 

para empujar Ja cristalización de una visión caleidoscópica del México indio que se 

miraba con nostalgia, melancolía quizás, frente a su inminente desaparición. 

Lucio Mendieta y Núñez y el concepto de Raza 

Si bien desde finales del siglo XIX se venían llevando a cabo en México 

investigaciones de tipo antropológico, arqueológico, etnográfico y sociológico, es 

realmente en Ja primera mitad del siglo XX que dichos estudios se formalizan en el país. 

Muy brevemente, podemos ver Jos lazos de Lucio Mendieta y Núñez con dichas 

instituciones para poder comprender un poco su afán por reunir en una sola gran obra 

monográfica, "toda" la información sobre grupos indígenas de México. 

En 1917 se crearon las primeras instituciones que se abocaron a la investigación y 

formulación de una resolución del problema indígena; se fundo, por ejemplo, dentro de la 

Secretaría de Agricultura, la Dirección de Antropología, al frente de Ja cual estuvo 

Manuel Gamio hasta 1925. 

Entre 1921 y 1930, el centro de Jos esfuerzos en materia indígena fue el de la 

educación rural. La educación, concebida como una remedio para sacar del atraso 

cultural a las poblaciones no urbanas, indios y campesinos, pero también para elevar los 

niveles de vida y cultura del proletariado. En 1921, con Ja llegada de Alvaro Obregón a 

la presidencia, y el restablecimiento de Ja Secretaría de Educación Pública, se nombra al 

frente de ésta a José Vasconcelos. Dentro de los departamentos que se crean en la 

secretaría, la cámara de Diputados añadió el departamento de Cultura Indígena. El órgano 

difusor de las labores de Ja SEP es en ese momento la revista El Maestro, qué aborda Jos 

problemas del magisterio en la época de los veintes, y se convierte en un medio de 

propaganda de las ideas vasconcelistas. También dentro de la SEP se crearon las bases 
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para fundar las Casas deJ Pueblo, que se consideraba Ja nueva escuela revolucionaria para 

la educación indígena. 117 

Al restablecerse la Secretaría de Edllcación -PÓblica: 'ia dirección de Antropología se 

trasladó a ella, con una orientación hacia Ja educación indígena y la protección de 

Monumentos, en dualidad y rivalidad con el Museo Nacional. En estos años la Dirección 

realizo el primer intento de reunir información sobre todos los grupos indígenas en forma 

de "cuadros etnográficos" con datos relativos a la antropología, la etnografía y lingüística 

de los grupos aborígenes mexicanos. Estos son los materiales que posteriormente 

sirvieron a Carlos Basauri para la elaboración y publicación en 1927 del fo!Jeto "La 

situación social actual de la población indígena", dónde se incluyen los cuadros 

etnográficos de Gamio, con algunas modificaciones y ampliaciones. 118 El mismo autor 

nos cuenta de un segundo esfuerzo por recopilar material más completo sobre los grupos 

indígenas, se hizo desde el Instituto de Investigaciones Sociales, dependiente de la 

Dirección de Población de la Secretaría de Agricultura y Fomento, de Ja que era director 

Manuel Gamio. El Jefe de ese Instituto era entonces Mendieta y Núñez, Basauri colaboró 

con él para producir once monografías sobre "tribus" indígenas. Sin embargo Ja 

desaparición del Instituto dejo la obra sin publicar. Finalmente, en 1940 Basauri publicó 

su obra La ¡;>oblación indígena de México, en dos volúmenes, que da una primera visión 

global de Jas condiciones de vida de las poblaciones indias deJ país. La información que 

contiene fue recopilada vía cuestionarios enviados a maestros rurales, y clérigos en zonas 

indígenas, es decir que la información etnográfica que presenta, ha pasado por el filtro de 

estas personas no entrenadas en una disciplina social, sino involucradas de manera 

personal, para bien o para mal, en las vidas de las comunidades. No se realizó 

investigación directa, y los juicios de valor de maestros y curas distorsionan la 

información, hecho que no se considera dentro de los planteamientos de Basauri en la 

introducción. Con todo, esta puede ser la primera obra del siglo XX que condensa 

realmente eJ conocimiento sobre la mayor parte de los grupos indígenas clasificados hasta 

entonces. 

'" Sicrrn Carrillo. Dom en Cien Años de Etnografía en el Musco, Instituto Nncionnl de Antropología e Historia. Colección Científica. 
Serie Etnohistorin, México l 994. Este libro es un recuento de !ns !ttbores etnogrñlicns dentro del Musco y los cambios sufridos por 
este y sus úcpm1n111c1uos. 
'" Maestro vuelto nntropó!ogo. entonces encargado de la Mesa de Estudios Etnográficos del Departamento de Escuelas Rurales e 
lncorpornción Cu!turn! Indígena de la Secretaría de Educación Pública. 
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Es justamente en Ja década de 1938-1948, que corresponde a tres períodos 

presidenciales: de Lázaro Cárdenas, Manuel Á vila Camacho y Miguel Alemán, que Jos 

diferentes centros de estudio donde se practican y ejercen las disciplinas sociales 

adquieren carácter oficial e institucional. 119 Vemos así, que es en 1938 cuando el INAH 

se crea empezando a funcionar en 1939 y a él pasa el Museo Nacional de Arqueología 

Historia y Etnografía; es en 1939 que se le da carácter oficial al Instituto de 

Investigaciones Sociales dentro de la UNAM; es en 1938 que se crea el Departamento de 

Antropología dentro de Ja Escuela Nacional de Ciencias Biológicas en el Instituto 

Politécnico Nacional, con el Dr. Paul Kirchoff al frente del Departamento de Etnografía. 

En cuanto a la educación en estas disciplinas, el carácter profesional de las carreras de 

antropología se estableció por decreto el 21 de octubre de 1940. El Departamento de 

Antropología pasó en 1942, por acuerdo de la SEP a ser Escuela Nacional de 

Antropología e Historia (ENAH), dentro del INAH. Hay que señalar que la mayoría de 

los alumnos de Ja ENAH fueron promovidos por la misma a través de convenios 

nacionales e internacionales para poder participar en los trabajos de campo en los 

diferentes proyectos de investigación. 

Esta institucionalización, además de Ja existencia.del'D_ep<l.rtainento Autónomo 

de Asuntos Indígenas (DAAI) establecido desde 1936 po(el' entcmces. presidente 'Lázaro 

Cárdenas, culmina con la creación del INI en 1948. 12º 
Desde las instituciones, en lo que a los indios concernía, las disciplinas sociales iniciaron· 

sus labores formales con un telón de fondo teórico variopinto. 

El estudio de "lo social" fue el trabajo de numero~()S inv~~tigadores que p~saI'on por 

el Instituto de Investigaciones Sociales, provenientes de otras disciplinas'y formándose en 

Ja nueva disciplina sociológica impulsada por Mendieta y Núñez. 121 Lo social, según lo 

entiende Mendieta y Núñez, es algo sumamente complejo, comprende: "al medio en que 

11
' Carlos Bnsnuri rclntn estos movimientos y relaciones con Lucio Mcndieta y Nliñcz en la sección .. Como se hizo este libro" en 

Basauri, Carlos la Población Indígena de México. Secretaría de Educución Pública, México 1940.pñg. 7·8. 
•:o Se estableció que al DAAI competería cxclusivamcnlc plnntcar a considcrnción del ejecutivo las necesidades indígenas y los medios 
de snlisfoccrlas. Miguel OtluSn <le Mcmlizáhal. cercano colaborador de Cárdenas, planlcó que al DAAI debía concc111rarse en estudios 
rápidos sin análisis profundos, sólo para poder dar a las actividades prácticas una hase cientflica preliminar. También sugirió que 
dehcría ser un organismo nuevo el que se ocupara de efectuar las investigaciones a fondo sohrc los ternas indigenistas específicos. De 
acuerdo con lo descrilo arriha. el DAAI debería estar coordinado por una institución cientflicn, especializada para invcsligar en 
profundidad y ::1 conciencia las culturas indígenas. Parece ser que este planteamiento fue lo que llevó ni Presidente Cárdenas n crcur, 
en 1938 el Instiluto Nacional de Anrropología e Historia. entre cuyos ohjctivos fundamcnwlcs figuró el de preslnr mayor atención ni 
estudio científico de las ral':1s indígenas. Alfonso Caso, fue el primer director de este organismo y Eusebio Dávalos su sucesor. 
111 Tal es el caso. por ejemplo, de Francisco Rojas Gonzále1. colnhonu.Jor en las monografías originales en la década de los cuarentas. 
pero mejor conocido como el autor del lihro de cuentos El l>iosL·rn. 
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vive el hombre, conocimiento del resorte de la geología, de Ja geografía, deJa 0 biología, 

etc.; al hombre mismo en su ser físico, lo cual requiere de •la> aplicación de Ja 

antropología, Ja etnología, la biotipología, la medicina, etc.;. a su ser psíquico, a sus 

relaciones sociales, Jo cual exige Ja concurrencia de la psiCología, Ja ética, la lingüística, 

la sociología y otras disciplinas." 122 

Este ámbito de estudio, complejo, requiere de enfoques multidisciplinarios, para que 

puedan ser integrales como propuso Gamio, es decir consideren a las poblaciones, 

geografía, medio ambiente, flora y fauna como elementos que no deben ignorarse en un 

estudio científico completo de Jos grupos indígenas, para finalmente darnos acceso a las 

leyes que rigen su vida social, y así poder formular programas para mejorarla, 123 

Mendieta y Núñez recalca a lo largo de su obra, un interés por contribuir en el 

mejoramiento de las clases populares, en la organización de una sociedad en la que 

desaparezcan Ja explotación y la injusticia. Para acceder a este mejoramiento, abundan 

en su obra consideraciones sobre la problemática clase/raza. 

Quizás las primeras se encuentran en su obra Valor Económico y Social de Las Razas 

Indígenas de México (DAPP-México 1938) como una exposición condensada de su 

pensamiento indigenista. 124 En este trabajo Mendieta y Núñez plantea que los males de la 

nación residen en la diferencia de razas y culturas de la población Mexicana. La 

diversidad pues, no era vista como nuestra mayor riqueza, sino como nuestro peor 

problema. Las diferencias, de acuerdo a Mendieta y Núñez, aparecieron con mayor grado 

desde la época colonial, ya que antes de la conquista había más oportunidad de mezcla 

entre los diferentes grupos indígenas. Con la llegada de los españoles, y luego con la 

aparición de los criollos, la diferenciación étnica y cultural se profundizó demasiado. 

'" Mcndicl" y N1iiicz, prólogo a Gómcz Robkda, !!J1.ill. pág. XIV 
"' Gamio. ~lnnucl en La Sccrc1aría de Agricullurn y Fomento. Dirección de Anlropologfa presenta lntrnducción. síntesis y 
conclusiones de la ohm La Población del Valle de Tchntihuacán Dirección de Talleres Gn:Hicos. t\.,téxico 1922. Aclarn este método 
Íl1tcgrnl corno necesario: "el conocirnicnlo de la pohlación no puede obtenerse si sólo se hace de clln un estudio unilatcrnl. es decir, 
si se Je considcrn como entidad aislada. puesto que lns poblaciones hunrnnas no pueden vivir sin el concurso inmcdinlo e 
imprescindible de los orgnnismos animales y vegetales. de las subslancias minerales y de las influencia clim:11éricas y geográficas 
que existen en las regiones o lerrilorins que ocup;:111. Ya que población y terrilorio son cntidmJcs íntimamente ligadas y 
dependientes una tic otra en casi todos sus aspectos y carnctcrístic;:1s, precia conocer inlcgralmentc a amhas alinde poder mejorar 
las condiciones de vida. tan lo materiales co1110 ahslractas de la primera." ptigs. IX-X <.Je la introducción. 
i:i Aunque ya se pueden leer en su aporlaciún a la Población del Valle de Tcotihtrncan. dónde aclara que el error del censo de 1910 fue 
haber basado sus crilcrins raciales en el idioma. lo <JUe dio como resullndo que muchos indios se clasificaran como hlancos por el sólo 
hecho de hahlar c;:1s1ellano. E~te error se corrige en el censo de 1917 realizado parn la ohra de Gamio arriha mencionada. donde se 
loman en cuenta los aspcL"los de raza, h1 cual se divide en indígenas, mezclados y blanL"os. Pero 1mnbién se consideran el idioma y In 
ocupación. En lo que toca a los dalos de ra7.<I advierte: "Son de lal mancrn distintivos los rnsgos fisonómicos de los indios. que los 
l·asus de error en csle punto deht:n haber sido insigniticanlcs, pues sólo hubo lugar a duda cuando se examinó a los indígenas 
mezclados ... "J\.fendictu y Nüfiez. Lucio .. Censo de la Población" en Gamio el. al. La población del Vnlle de Tcntilmacan. Sccrctnríu de 
Agricullurn y Fomento, Dir. de Antropología, f\léxicn.1922; p:'ig. 136. 
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Es por esta profunda y marcada diferenciación de Ja población que no puede decirse que 

México sea una Nación, y para Mendieta y Núñez nó Jo será, mientras subsistan las 

razas indígenas. 125 

Mendieta y Núñez plantea el concepto de Nación como aquella conformada por un grupo 

más o menos homogéneo de población, cultural, étnica, racial e históricamente, con 

intereses y metas comunes, y un deseo y sentimiento de diferencia frente a otros pueblos. 

El no encuentra estas características en el México de Jos años treinta. Afirma que 

México no es un estado nacional por que los grupos dirigentes, Ja población mestiza y 

criolla de cultura europea conforman a la nación mexicana- estos grupos de cultura 

predominantemente europea si poseen las características necesarias para formar una 

Nación y han sido además el motor de Ja historia del país. Lo que es México es un 

Estado independiente, pero no un estado nacional y esto es un problema para ·el 

desarrollo y las posibilidades de progreso. Afirma que, "en México, ~os grupos 

indígenas, desde el punto de vista político son grupos inertes, no influyen en .. la vida 

pública de una manera directa, sino a través de las ambiciones de criollós ymestizós que 

Jos han tomado como contribuyentes de sangre en nuestras luchas intestinas. Por eso 

mismo, esos grupos que no tienen conciencia de la nacionalidad, son un peligro y una 

rémora en todo estado moderno." 126 

Si uno de Jos grandes problemas de México son sus minorías indígenas, "el problema de 

las razas indígenas de México es pues el problema de la integración de la propia 

nacionalidad mexicana". 127 Califica de rémoras a los grupos indios, por que entiende sus 

culturas como en estados inferiores de evolución social. Sin embargo, Mendieta y Núñez 

cree que se puede resolver "el problema indígena" integrándolos a la nación. Al respecto, 

Carlos Echánove Trujillo, sociólogo contemporáneo de Mendieta y Núñez, achaca en 

Sociología Mexicana, esta diversidad a Ja diversidad de clima y regiones geográficas del 

país, afirmando que estos influyen y determinan en buena medida las características de la 

población, creando abulia, irascibilidad y apatía en zonas como el Altiplano, y una 

afabilidad y extroversión en las regiones de las costas. Estas diferencias, contribuyen a 

la diversificación de la población, y lo que es peor, impiden la formación de un 

'" Esta misma idea es expresada lambién por Moisés Sácnz en El Méxjco Integro en 1939; vénse la rcedición de la SEP Dirección 
Gcncrul de Puhlicacioncs y Bibliotecas, 1982. 
'" Mcndicta y Núñc,, Lucio Valor Económico y Socinl de Los Rnzns Indígenas de México DAPP-México, 1938 pág. 10. 
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verdadero sentimiento nacional, ya que lo que impera es un regionalismo exacerbado.12K 

Por otro lado, Echánove Trujillo en esa misma obra agrega al factor geográfico, el factor 

racial, el cual nos dice es uno de los factores sociales más difíciles de determinar. Los 

blancos y mestizos formando un grupo diferente pero de cierta manera históricamente 

unificado, y los indios, a quienes afirma erróneamente se les llama indios mexicanos y se 

les piensa como una sola raza. Esto, insiste, no es exacto y re,~u}ere. g~ . mayores 

precisiones en cuanto a la diversidad de los mismos. Lo que queda claro es que este autor 

también reconoce en las características indirectas que el indio imprime a la cultura 

mestiza, un problema muy serio. Además advierte que para que México pueda 

occidentalizarse al máximo (para poder competir con las naciones civilizadas) debe de 

hacer algo respecto al "problema indígena, ya que los indios, con su atavismo cultural y 

tradiciones, "pesan" sobre la población blanca y no le permitan avanzar. 129 

¿Qué es lo que debe hacerse entonces con los indígenas para lograr la integración de esta 

nacionalidad? 

Algunos autores, nos dice Mendieta y Núñez: 

consideran que no debe seguirse en el caso, procedimienlo alguno para procurar que el indio ascienda a los 
planos de la cultura moderna. En general, los inlelecluales profesan un desprecio muy grnnde al indígena a 
quien alribuyen toda clase de vicios y ferocidades y en quien no reconocen igualdad alguna. Piensan que el 
indio no es un valor económico ni social, denlro del Es lado Mexicano."º 

Esta idea de "ascenso a los planos de la cultura moderna" muestra de nueva cuenta la 

postura evolucionista de Mendieta y Núñez. Una vez que se establecen esas ideas, 

prosigue, y como "no se atreven a proponer el aniquilamiento del indio, a la manera que 

se hizo en los Estado Unidos del Norte", piensan que lo único que puede hacerse con los 

w hlcm 
w Echánovc Trujilllo, Carlos A. Snciolngfa ~yfcxjctmn, Editorinl Purnin, S.A. México 1963. Segunda edición. (In primera es de 1948); 
p.:ígs. 45 .• .n. El aulor retoma las ideas del crimimílugo Julio Guerrero para hacer esta relación entre el clima. la región y lt1 fisiología 
humana y la psicología. En la scccilJn histlSrica sobre la situación de la población uborigcn durante la Colonia, el nutor introduce unus 
reproducciones de cuadros de Castas para iluslrar la clasilicación colonial de la población. Estos conceptos no se alejan demasiado de 
las ideas de lluffon del siglo XVIII. 
i:·• En el capí111lo IV "El Factor n.1ciul" Ech;inove Trujillo promueve una serie Uc postuludos referentes u los cstuUios de los coclicicntcs 
inteleclualcs como elementos empíricos de medicitSn para dclcrminur l.a mayor o menor cmnpelcnciu de unas razas sobre otras. Esto 
lo hace en una larguísima 1101a de píe de píÍgina p:ig. 161-162, dónde clasifica a Frnnz Boas como judío-yanqui, en un tono que me 
parece sumamente despectivo, para presentamos las idi:as de Boas en contra de esta dasific:ición racial y de coclicientcs intelectuales. 
El autor no se pronuncia en favor de una u otra lendcncia. pero en el apartado 2. si afirma la presencia de los indios en nuestro país 
como uno de nues1ros rrnís graves y !-crios prohlcmas p(lg, 165-172, repitiendo lo que Gamio, Molim1 Enriqucz.y f\.lendicln y Núñez 
ya habían alirnmdn. P:ira 1111 an;ilisis c1ítico de los problemas de las clasilicacioncs raciales por cocficic111e intelccluat en los Estados 
Unidos <le Ntlrle América. vC:ase S1cphcn Jay Oould, Thc rylismcasure of M::m, \V.\V. Norton ami Comp;:my, Ncw York amJ London. 
rc\'iscd ami expandcd edil ion. 198 J. Capílulo 5. Una visilSn crítica del lrnhajo de Oarnio y su manejo del ocnccpto de raza nparecc en 
l\hric-Areli llcrs "f\.lanucl Gamio y los cs1udios sohre arte prchispúnico: contrndiccioncs nacionalistns" en Rita Edcr (coord.) El arte 
en México: Autores. Tl'nms. Prohlcma~;. Biblioteca Mexicana CONACULTA. Lolcría Nacional y Fondo de Cullum Económica. 
México 2001 ;p:ígs.29-63. 
''" ~lendicla y Nliilcz. Lucio Valor Econ6mico ... p;:ig. 11 

85 TESIS CON 
FALLA DE OHlGEN 



indios es dejarlos que sigan vegetando en su vida miserable hasta que d(':saparezcan. Eso, 

concluye, es Jo que los gobiernos independientes de México han ;yen ido' haciendo, 
- ' -- 'e:~.~ ,e ' • ' 

permitiendo Ja explotación del indio. Considera a esta política, tan'criminal como Ja 
'.·.···,· ·,.·· '., 

empleada contra Jos indios norteamericanos, esta última fue una muerte rápida, mientras 

Ja que se ha practicado en México ha sido una muerte lenta. Y aquí Mendieta y Núñez, 

contesta a los que quieren aniquilar al indio y afirma su posición de reivindicación, y su 

proyecto para consolidar un estado nacional: 

¿Es esto juslo'! ¿Es esto conveniente? Desde luego no es justo. Estimamos que tampoco es conveniente 
porque en nuestro concepto el indio sí representa un valor económico y social muy apreciable en la vida del 
Estado Mexicano ... Pero el destino del indígena le es tan adverso, que las leyes dictadas a su favor. o no se 
cumplen, o se aplican en forma tal, que lo perjudican en lugar de beneficiarlo ... México sin el Indio, no 
tendría personalidad definida, fisonomía propia, porque el criollo y el mestizo de cultura europea, sólo son 
imitadores, s<Ílo son reflejos de la vida europea o de la norteamericana. Para enconlrar las raíces de lo 
nuestro, la expresión creadora del pueblo mexicano, es necesario acudir al indio ... México es un país en 
pleno proceso de integración social, no es una palria definilivmnenle plasmada , y desde el momento en que 
se intenta que el gobierno intervenga en esle proceso de integración para acelerarlo y en cierto modo 
encauzarlo, proeurando elevar a la población rmís débil a la ahura cultural de la población dirigente, es que 
se considera a ésla superior; pero se inlenta fundir en el gran crisol de una nacionalización específica a 
!odas las razas disímbolas de México, para convertirlo en un Estado nacional, en el que las cualidades y 
energías de las razas indígenas den nueva expresión y vigor nuevo a ese Estado."' 

Considerar al indio con seriedad, implica reconocer que representa un valor económico y 

social que reside en la riqueza agrícola y minera de las zonas donde habita, al igual que 

en el indio como mano de obra barata y eficiente. 132 

Por otro lado, afirma que los indios son Ja parte auténtica, la expresión creadora del 

pueblo mexicano (como ya habían propuesto Gamio, y el pintor Dr. Atl con 

anterioridad). En México hablar de típico, es sinónimo de hablar de lo indígena y esta 

característica creadora, que no imita lo europeo como los criollos y mestizos hacen, dota 

de autenticidad y originalidad a nuestro país; lo diferencía de Europa y Norte América. 

Aunque el autor ve en los indios un obstáculo en el desarrollo de nuestro país, por 

estar retrasados culturalmente, sumidos en la miseria, considera que a través de Ja 

educación y la unificación cultural se logrará Ja integración del indígena a Ja nación 

"'J.hl!l, págs, l l, l 2.13. l 5, 
"' Jfoberlo de la Cerda Silvn, colaborador de Mendiela y Núñez en el IJS-UNAM y uno de Jos autores de Elnogra!In de México. se 
cxprcs::1 de rnmlo similar en 1940 pam la revista l/oy en las vísperas del Congreso lnlermncricnno lndigcnisln y agrega: ºLo 
inlcrcsnnlc para los países de América que prcscntnn problemas scmcjuntes. no es conocer el "color, la cstnlum. In músicu. el idiomn 
del indígena". nunquc es ilus1rn1ivo y cic111ílico, para que no se pierdan los valores cullurnlcs de raza, sino saber como viven. con qué 
medios cuentan, las posibilidades de asimilarse a In vida nacional, con el fin de clcvur su nivel económico y cultural, de que su fuerza 
humana entre en el concurso del nproveclmmicnto de In economía de cudu país. nsí como que lome parte en la evolución cultural y 
social del pueblo". El lin es integrarlos a la vida nacional y convertirlos en muna de obm aprovechable. En Roberto De In Cerda 
Sil""· "Los indios de Améric"" re\'isl" lloy Ahril 20, 1940 No.165; púg. 49. 

r---Tf:édB CON 
LF~LLA DE ORIGEN 86 



mexicana. 133 Esta integración, por supuesto, debe de hacerse bajo la tutela del Estado, 

para prevenir la explotación de los indígenas. 

Mendieta y Núñez ve el problema como uno educativo, jurídico y administrativo, 

donde lo que se requiere es de la coordinación de las fuerzas gubernamentales dirigidas a 

redimir económica y culturalmente al indio hacia su incorporación efectiva a la vida 

nacional. 134 Para lograrlo, plantea Ja necesidad de crear un organismo que coordine estos 

esfuer.ws y además sea tutelar. Con esta propuesta de tutela, inscribe Mendieta y Núñez 

al indigenismo que le propone al estado en ese papel paternalista, y reafirma la 

supedición del indio al Estado, como un menor de edad a sus adultos. 

Mendieta y Núñez comparte también con sus contemporáneos esa visión de Jo 

indígena como un elemento que dota de "originalidad" a la cultura mexicana vista desde 

el extranjero, aunque paradójicamente sea un obstáculo para el proyecto más amplio de 

unificación nacional. Aquí se plasma esta tensión entre una tradición "original" que nos 

proporciona una identidad especial y única, pero al mismo tiempo esta tradición nos 

impide acceder de lleno a la modernidad y la unificación nacional. Realmente 

preocupado por esta situación, Mendieta y Núñez repite a través de su obra dos 

necesidades: 

a) por un lado la de generar un conocimiento científico de la realidad indígena; es 

decir objetivo, sistematizado, con una metodología clara y una ~rlentáción 
pragmática . . . 

b) por otro lado generar recursos de'"consef~a~ión'! de'dichas culturas a través del 

registro fotográfico y los recuentqs esc~itos{Lós textos y fotografías colaboran aquí 

a manera de un contenedor, ün espació de recepción de tradiciones a ser guardadas 

y conservadas para la memoria histórica cultural. m 

"'J.hhl, p:íg.15. 
1

'
1 lhid, p:ig.17. 

''\ l~slu es lo que el antropólogo norteamericano Jumes Clifford haulizó con el nombre de .. paradigma de salvamcnlo .. ; ese ejercicio de 
conscrv1:1cilln en los rcgislros lcxtualcs y folográlicos de culturas "a punto tic" desaparecer, ser intcgrndas, dejar <le ser rnlcs cte ... 
Véanse: Cliffonl, James y Gcorgc E. f\1arcus editores \Vriling Culture: Thc Poctics ¡md Polilics of Elhnography, a School of 
American Rcscarch Adv¡¡nccd Sc111inar, Univcrsily of C:1lifomia Pn.!ss. Berkeley. Los Angeles. London. 1986; y Clifford, James~ 
Predica111cnt of Cultun.!·'l\.,,·cnticlh·Centuo' Ethnogrnphy, Lileratun:. ami Art. f-larvanl Univcrsity Prcss, Cambridge. Mussnchuscus. 
ami London, England. 1988. Numerosos estudios recientes destacan csra funcil'in lle "snlvamcn10" de In fotografía y el cinc en In 
documcn!acitln <le las culturas no·occidcntalcs que los ctmSgrafos estudiaban. Véanse por ejemplo: Dilworth. Lcah lnrngjning lndians 
in thc So111hwcst; Pcrsis1cn1 visions ofa Primilivc J>ast Srnithsonian lnslilulion Prcss. \Vashington ami London, 1996; Young. Robcrt 
J.C. Colonial Dcsirc: llyhridily in Thcnn• Culture and Racc. Routlcdgc, London and Ncw York, 1995: Tobing Rony, Fatinmhº1!&.iL, 
l 9lJfl. Tolling H.ony por ejemplo, explica que el "olro'', nulivo, aborigen, imJígcna, en el cinc etnográfico, nparccc en la pantalla como 
un cuerpo r:u:iali1ado; un "otro" cuyo cuerpo es un marcador inmediato de una diferencia problc1milica.pág. 11. 
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En varias_de_suspublicaciones.·incluye fyfondfota .y Núñezfotografías~yaseapara ilustrar 

sus puntos, o para documentar su autoridad en el tema testimoniándola a través del 
. -,--, '. -- - '. ', - - _,_, \__ 6c . . 

conjuntotextci-fotügí·afía. 13
• 

En otras partes de su obra y casi a finales de los años cincuenta, Mendieta y 

Núñez parece volver sobre lo ya · escrito y reflexionar a cerca de esa compleja 

imprecisión, esa tensión, entre los conceptos raciales y de clase social. Explica que al 

realizar una "clasificación de clase social apoyada en un criterio racial" encontraremos 

que las clases sociales son un resultado de la lucha de razas. Afirma que: 

en todo país, en que la estructura étnica primitiva del pueblo no está amasada con una 
nacionalidad común, obra de siglos, encontramos una superposición: clases dominantes y clases más o 
menos dependientes o subordinadas. Pero ahí también, donde una organización durable de la dominación 
ha impreso a una comunidad social, un sello más o menos unitario, encontramos una superposición de 
clases que se mantienen en un conjunto de profesiones y ocupaciones hereditarias y que un análisis 
histórico, por poco profundo ~uc sea, fuerza a reconocer como anexo con antiguas posiciones étnicus, en 
una antigua heterogeneidad."" 

Es decir, que el problema ele la diferencia social en nuestro país proviene de una 

heterogeneidad racial y cultural, que existía desde antes de la conquista, y no ha podido 

resolverse satisfactoriamente. Sin discutir si en su origen las clases sociales se derivan de 

las diferencias entre las razas, para Mendieta y Núñez parece indudable que en aquellos 

países en los cuales la mezcla racial ha sido muy intensa, ese factor no determina la clase 

social. Por otra parte, calcula que sería difícil sostener que dentro del mismo grupo 

étnico dominante no existe diferencia ele clase. Esas disparidades son notorias y en 

conse_cuencia es imposible atribuir exclusivamente a la rnza el fundamento de las clases 

sociales. Sin embargo a pesar de que el factor raza no puede servir como base para un 

concepto general de clase, "tampoco debe desestimarse en aquellos países de población 

heterogénea en donde, efectivamente, ciertos grupos étnicos son los que constituyen, 

preponderantemente, determinadas clases de la sociedad." m 

Los problemas de la raza, y el término utilizado indistintamente para hablar de tipo 

biológico, de cultura, de clase social, no son un problema exclusivo en la obra del 

IJf> Podemos ver In combinnción texto-imagen en Mcndictn y Núñcz: Vnlor Económico y Socjal de L1s Razas Indígenas de México; !d\ 
Hnhjtnción lndígcrui, Monogrnffus del Instituto de Investigaciones Sociales de la UNAM. Imprenta Universitaria, México 1939. 
"

1 Mcrulictu Núiicz, Lucio 1 as Clnscs Sociales Cundcmos de Sociologfn. Biblioteca de Ensayos Sociológicos, Instituto de 
Invcsligncioncs Sociales, UNAM, México D.F. 1957 (segunda edición) págs. 11 y 12. Parle de cs1c csludio se publico con 
anterioridad en la revista Cuadl'tl/O.'f Americauo.'f No.I, Encro~Fcbrcro 1944. México D.F. y en American Sociologicnl Rcvicw, 
Vol.11, No.Abril de 1946. 
11

" f\kmlictn Nlíficz. Lucio L:ts Clnscs Socjalcs págs. 17 y 18. 
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director del HS. Desde Manuel Gamio hasta Gonzalo Aguirre Beltrán (de una postura 

teórica evolucionista, hasta la entrada. del funcionalismo) la cuestión de la raza fue 

ambigua, difusa, confusa, mal entendida, tanto para los etnólogos, como para los 

antropólogos y los sociólogos. Como ya vimos arriba en la obra de Echánove Trujillo 

aparecen también preguntas y consideraciones en torno al aspecto racial y al problema 

indio planteado como un problema racial/cultural. Reflexiones en torno al uso de los 

conceptos de raza para clasificar a la población del país se ven también en la obra de otro 

colaborador de Mendieta y Núñez, Miguel Othón de Mendizabal. Fue él quien dirigió en 

la década de los veintes, el departamento de Etnografía Aborigen en el Museo Nacional, 

con el que además siguió manteniendo un vínculo mientras trabajaba en el Instituto de 

Investigaciones Sociales de la UNAM. Othón de Mendizabal explica en el tomo quinto 

de sus Obras com12Ietas editadas en 1946, que la clasificación basadas en Ja "raza" o 

"casta", como se usaba en la época colonial, se desecharon por dejar de tener utilidad en 

el orden administrativo, jurídico y político, tomando a cambio el dato de los idiomas 

indígenas como principal elemento clasificador. 139 De aquí por ejemplo que la 

clasificación lingüística fuera la que se uso para ordenar los grupos indígenas en la gran 

mayoría de las monografías sobre el tema. Sin embargo, a partir de 1921 se retoma el 

concepto de raza conjuntamente con el de idioma para poder definir el criterio de 

clasificación para el censo de 1921. Pero, por su carácter "anticientífico" el termino se 

desecha de los criterios del censo, quedando el idioma como elemento que define, 

objetiva y científicamente, la pertenencia de un individuo a un grupo cultural o étnico; A 

pesar de esto y aunque no se usara el concepto de raza, no quiere decir que en el país no 

se tuviese una preocupación por la composición étnica y cultural de sus poblaciones. Así, 

antropólogos físicos, etnólogos, filólogos y arqueólogos, se abocaron a la tarea de 

estudiar al indio para poder definir los rasgos deseables y los que habían de desalentarse 

en el proceso de integrarlos a la cultura dominante. Visto por Othón de Mendizabal, el 

problema más grave del indio a finales de los cuarentas era el aislamiento geográfico y 

social y el estancamiento cultural. Nuevamente se afirma esta postura que califica las 

culturas indias como primitivas, aisladas, atrasadas. 

"'' Othón de Mendiznbal, Miguel Obms Completns Tomo V. México D.F. 1946; pág. 8. 
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La situación. de Jos problemas raciales en el país, siguió siendo una preocupación en Ja 

obra de Mendieta y Núñez a Jo largo de su carrera. académica y pública. En"La 

Cuestión racial en América" publicado en 1972, Mendieta y Núñez arremete nueva.mente 

contra la heterogeneidad racial vista como un gran problema. 140 En este artíéulo asegura 

que: "Si en alguna parte del mundo tiene importancia Ja cuestión racial, es en América, 

porque en este continente Ja población de muchos de sus países, desde el punto de vista 

étnico, es heterogénea pues en ellos conviven blancos, negros, indios, mestizos y en 

algunos Ja heterogeneidad es tan grande que constituye un verdadero problema." 141 

El caso de México es discutido como un ejemplo de esta particular situación y hacia el 

final del artículo asegura que hoy día, "No se puede hablar de raza indígena sino en 

plural: de razas indígenas" aunque como definir Jos criterios para establecer estas razas 

es una cuestión que aún entonces no podía responder con claridad. 

La.novela indigenista 

Frente a Ja visión científica de·. los indios, inscrita dentro de esta indeterminada 

perspectiva racial, encontramos otro acercamiento al tema indígena en Ja narrativa 

indigenista que se desprende de Ja novela de Ja revolución. Dos características destacan 

a este tipo de narrativa, primero que su centro es el indio contemporáneo, que vive 

dentro de Una comunidad indígena, y segundo que ésta está más o menos segregada del 

resto de la población mexicana por diferencias en sus costumbres, lenguaje y cultura. 

Para la mayoría de los escritores de esta corriente, ser testigos del abandono, miseria y 

menoscabo que sufrían las comunidades indígenas implico que su obra intentó impulsar 

sentimientos sociales y humanos a favor de las mismas. En los trabajos de Jos escritores 

de este género se deja sentir la fascinación que el mundo indígena, misterioso y en cierto 

grado exótico, ejerce sobre ellos, haciendo que la vida indígena se recree como en dos 

planos, uno dónde se resalta la injusticia y opresión vivida, y otro en el que los indios 

aparecen como seres maravillosos que viven una realidad mítico-mágico-religiosa rica y 

diferente. Desde mediados de los años treinta y ·hasta finales de los cincuenta, 

presenciamos Ja aparición de una variada gama de novelas y cuentos de este carie~ El· 

precursor del género de narrativa indigenista en el siglo XX es Gregario López y 

"" Mcndicln y Núñcz, Lucio "Ln cucslión Rncinl en Américo" Revista /111eramerict111t1 ele Sodologfa, Vol.2, No. 8, 1972. pdg. 9-34. 
IU lhid,.pág. lJ 

90 

·----- ------------- ------------



Fuentes con sus novelas El Indio de 1935, y Los Peregrinos Inmóviles de 1944.142 Otras 

novelas indigenistas importantes son: de Miguel A. Meléndez Nayar (1941), defyliguel 
--·----.-. ---- "-·------ ._- - --

Lira Donde Crecen los Tcpozanes (1947), de Ramón Rubín El callado' dok>r de los 

Tzotziles (1949), y El Diosero (1952) del investigador del IIS-UNAM; Fram:isco Rojas 

González, volumen póstumo de sus extraordinarios cuentos cortos. 

Las dos novelas de Gregario López y Fuentes tienen en común el manejo de .un 

tiempo mágico, de un margen-en-el-tiempo en donde transcurre la existencia del indio. 

El tiempo de lo indígena no es el tiempo acelerado de la modernidad de la ciudad y de 

los hombres blancos; es un tiempo donde simultáneamente se puede estar en el pasado y 

en el futuro y donde el presente no es muy claro. En segunda instancia estas novelas 

inscriben al indio sumergido en una pobreza ensalzada, donde entre mas pobre, más 

indio y menos asimilado a la cultura occidentalizada. Retoman la formula del 

primitivismo que insiste que a mayor "atraso" menor perdida de lo originalmente indio, 

lo auténtico. Los personajes en ellas son personajes colectivos. No existen personajes 

delimitados como individuos con rasgos psicológicos individuales, sino más bien 

persomtjes representativos de una colectividad psíquica; el shamán, el lisiado, la novia 

robada, el líder, el maestro, el secretario, etcétera. 

El Indio publicada en 1935, nos muestra la vida de una comunid.ad nahua del 

centro de México en Jos años que siguieron a la Revolución de 1910. ELrelato cuenta 

sobre un grupo de extranjeros, buscadores de oro, que llega a una apartada,ranchería 

requiriendo un guía local. Después de conseguirlo, y andando por el monte, los 

extranjeros torturan y finalmente dejan lisiado a su guía indígena tratando de hacerlo 

confesar donde esta el tesoro oculto de sus antepasados. Uno de los extranjeros viola a 

una de las muchachas indígenas del pueblo. La comunidad se organiza y los persigue, 

matando a uno de los extranjeros y dejando a los otros dos a la deriva. 143 La comunidad, 

a la que el autor denomina "tribu" se fuga a los montes para evitar las represalias de las 

autoridades por la muerte del hombre blanco. Aquí percibimos el choque de dos culturas, 

la indígena y la mestiza. 

La autoridad mestiza, representada por el secretario y el presidente municipal, 

uz Parn información biográfica de cudu uno de cslos aulorcs consultar: Bigas Torres, Sylvia, Ln Nnrrativa lndjgcnjs!n Mexicana del 
~Colección rinde l\lilenio, Edilorial Universidad de Ouadnlajum, y Edilorial Universidad de Puerlo Rico.México, 1990; J.S. 
Brushwood y José Rojas Garciducñas Breve historin de !;1 novelo mexicana. Andrca. México 1959. 
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percibe al indio como un ser inferior. El secretario del pueblo dice de los indios: "los 

indígenas son insubordinados, holgazanes, borrachos, ladrones. El presidente, hombre de 

las mismas ideas, agregó que los naturales son un verdadero lastre para el país" .144 

Encontramos aquí expuestas las ideas estereotípicas del indígena. Para la autoridad 

federal el indio es un ser retrógrado y compartiendo las ideas de muchos intelectuales de 

la época, incluyendo a Lucio Mendieta y Núñez, los indios son un lastre para el país. 

Para resolver esta situación existen dos caminos: un mestizaje forzado, o una redención 

del indígena a través de la educación. Así es como lo plantea el profesor de la zona, 

quien representa la facción más progresista y pro-indígena en la novela. Desde la voz del 

profesor, el escritor plantea las posturas divergentes en el tratamiento del "problema 

indígena" y el valor del mestizaje para la cultura nacional: 

... es necesario colonizar con raza blanca los centros más compactos de indígenas para lograr la 
cruza. Los partidarios de esta medida se fundan en que de esa cruza hemos salido nosotros, los mestizos, 
que somos el factor más importante y progresista ... Otros consideran que el problema puede ser resucito 
por medio de la escuela. Fundar escuelas por todas partes. Y hasta se ha dicho que se ha logrado mucho, 
pero es que en la ciudad se confunde, en la sola palabra "campesino", al indio y al mestizo, sin pensar que 
éste, por su lengua y por su inclinación está con nosotros, mientras que aquél está más allá de una fuerte 
barrera, la del idioma y sus tradiciones. Los que sostienen esta idea han creado la palabra "incorporación", 
sólo que para ello hace falta algo más que la escuela."' 

Es también con la voz del profesor, que el escritor realiza una apología del indio 

y más adelante nos ascgurn que : 

el indio es agradecido; tral¡índolos tic distinta manera; atrayéndolos con una protección afectiva y 
no con la que sólo ha tenido por mira conservarlos para sacarles el sudor, como cuiuamos al caballo que 
nos carga; y, para ello, nada como las vías de comunicación, pero no las que van de ciudad a ciuuad, por el 
valle, sino las que enlacen las rancherías; las carreteras enseñan el idioma, mejor que la escuela; uespués el 
maestro, pero el maestro que conozca las costumbres y el sentir uel indio, no el que venga a enseñar como 
si enseñara a los blancos. Con ello labrarán mejor la tierra, la que ya tienen, o la que se les dé.146 

Esta postura de "atraerlos con una protección afectiva" refleja la perspectiva 

tutelar donde el indio es considerado como un menor de edad. Además se introducen 

propuestas sobre las vías de comunicación y la educación, como panaceas para resolver 

los problemas indígenas. 

Más adelante, habiendo hecho comprender al alcalde que seguramente los 

extranjeros algo habían hecho a los indios para que estos los atacasen, el profesor 

argumenta al secretario (quien se identifica como ajeno a la raza indígena): 

El aislamiento en que se hallan por la inmensidad territorial, por la fulla de vías de comunicación o por la 

'" Lópcz y Fucnlcs. Grcgorio, El Indio Ed. Bolas, t935. págs. l-27. 
::: !hW. p:íg.30 
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imposibilidad de conservar luzos que destruyeron la ignorancia y la servidumbre, no implica In destrucción 
racial. La raza, con sus tradiciones, tal vez desvirtuadas, con sus rasgos fisionómicos,(sic) con sus 
costumbres y con su espíritu, aunque un mucho debilitado por la servidumbre y el tutelajc explotador, 
existe y sólo le falta que se la redima.'" 

En este párrafo, el escritor retoma la noción de raza, intentado detentar en esta 

las ideas de cultura y tradición, como fuerzas indestructibles y fundamentos de la nación 

mexicana. 

Finalmente el conflicto de la comunidad indígena con la autoridad se resuelve 

cuando las autoridades del pueblo se ven en riecesidad de jornaleros y mandan llamar a 

los de la ranchería, que aun se ocultan en los montes, y Jos invitan a bajar del monte sin 

represalias para que ayuden en 1os jornales. La tt~mápuede verse como dividida en dos 

relatos, por un lado las relaciones de Ja comunidad con el. mundo exterior, que hemos 

descrito arriba y por otro las relaciones dentro de la misma comunidad. 

Esta segunda parte de la historia, es otro nivel de Ja narración y relata los 

pormenores de un pleito entre dos familias de la ranchería. El conflicto es entre el joveri 

lisiado y su familia y la de un joven cazador quien contrae matrimonio con la prometida 

del lisiado. En esta parte de la novela se describe al consejo de ancianos sabios del 

pueblo deliberando sobre a quien es mejor darle en matrimonio a la muchacha, 

resultando el fallo en contra del joven guía lisiado. Esta resolución desata una serie de 

intercambios de brujería a través de poderosos shamanes, abriendo el universo mítico

mágico-religioso indio. Este enfrentamiento desestabiliza nuevamente la vida de la 

ranchería. Encontramos aquí una segunda dimensión de la imagen india, lo que me 

parece seria esta visión del indio como un ser perteneciente a un mundo en un plano 

diferente en el tiempo, diacrónico al del relator. 

Otra característica recurrente en el tratamiento indigenista es la estaticidad o 

inmovilidad indígena. La idea de inmovilidad es un elemento importante 'en la 

conceptualización de la vida indígena, no solo en la producción del imaginario visual 

indio sino en la del imaginario literario. Esto es muy claro en otra novela de López y 

Fuentes, Los Peregrinos Inmóviles que aparece en 1944. En esta novela la narración 

trasciende en el desplazamiento físico de una comunidad, ubicada en un tiempo histórico 

indefinido que pudiera iniciar luego de terminada la guerra de Independencia, y terminar 

en un momento que por las descripciones coincidiría con un México postrevolucionario. 

'" .lhi.!l. pág.32 
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El relato entonces pudiera abarcar un lapso de cien años. Bigas Torres, quien ha 

trabajado la narrativa indigenista mexicana, afirma que esta novela de Lópezy Fuentes 

es una alegoría de la historia de la nación mexicana desde la lndepe~dencia. 

Efectivamente, muchos elementos simbólicos dentro de la narración apoyan SIJ J~sis; 
desde su liberación de la hacienda, los indios siguen el vuelo del águila para encoritrar su 

camino a la tierra prometida; el más viejo de todos muere transmitiendo el_ man~.º ª~un_ 

líder más joven; todos caminan cerca de las orillas de un río serpenteante. Sin decirlo 

claramente, el escritor retoma el mito de origen de la fundación de Tenochtitlan para 

impulsar el desplazamiento de su comunidad imaginaria: la peregrinación de los mexicas 

en busca del signo que les indique dónde deben fundar su nueva ciudad. Estos indios de 

la novela, que van de un lugar a otro, nómadas nuevamente, sufren divisiones internas y 

se enfrentan a los cambios que el tiempo y las condiciones siempre mutables ejercen 

sobre sus tradiciones y cultura; se enfrentan a cataclismos, se establecen y se mudan 

nuevamente pero en el fondo logran mantener su identidad. De este modo se entiende el 

juego semántico entre la imagen de movimiento de la peregrinación y la inmovilidad en 

lo inmutable de la cultura o la tradición. Entendiendo de este modo el juego entre a.m.bos 

conceptos, López y Fuentes nos propone la paradójica imagen de los peregririos 

inmóviles. 

De nueva cuenta los personajes son más bien colectivos que delimitados con rasgos 

psicológicos particulares e individuales. Cuando hay acontecimientos donde sobresale 

un personaje, este es anónimo. Los que poseen nombres propios son representantes de 

tipos colectivos; indio puro, mestizo cultural, mestizo, etcétera. López y Fuentes recrea 

una comunidad asentada en una meseta, rivalizando con la fracción que se estableció en 

el valle. La comunidad que vive en el pueblo de la meseta ("El corazón del.mundo") ha 

sido invadida por la cultura contemporánea; los ricos y extranjeros habitan las márgenes 

de la misma y los tratan con recelo y sospecha, aunque aún . atinan a respetar a la 

autoridad tradicional de la comunidad. El más viejo ele los habitantes es Marcos, 

miembro sobreviviente de la peregrinación, y habitante de:una de las cuatro esquinas de 

la plaza central del pueblo; el portador y vocero de la tradición colectiva,Heva el antiguo 
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bastón de mando. 14s En otra esquina vive Matías, "indio puro", autoridad del pueblo, 

conciliador entre la tradición y las ventajas de la vida moderna occidental. A través de él, 

el escritor promueve la paz como medida de progreso y bienestar económico. En la 

tercera esquina vive Antonio, personaje que representa al mestizo-cultural y cuyo perfil 

psicológico es más bien complejo; reniega de su herencia india, pero en la práctica se 

apega a las tradiciones y las costumbres. En la última esquina vive Cirilo, mestizo 

casado con una india "pura". De fuerte carácter, es esta mujer la que sienta las pautas del 

comportamiento y actitudes de la pareja. El respeto que Cirilo tiene a las opiniones de su 

mujer reíleja el valor que da a la tradición cultural indígena. Entre ellos han tenido doce 

hijos varones que simbolizan la continuidad, que aunque más mestiza, está fuertemente 

arraigada en las tradiciones indígenas. 149 

Entre las cosas que se ponen de relieve en esta novela están las condiciones' de miseria, 

la precaria tenencia de la tierra y el arraigo de la comunidad a la misma, por lo que el 

movimiento les resulta tan difícil. Por otro lado un aire mágico la recorre, visto en la 

riqueza de las tradiciónes de la comunidad, la fuerza de los lazos de solidaridad, y la 

persistente, aunque por momentos precaria identidad de grupo; este sentimiento de 

solidaridad, y no el común denominador de rasgos fisonómicos, es lo que ahora detenta 

la identidad étnica del grupo. El manejo del tiempo que hace el escritor en esta obra va 

de un presente descrito en la primera parte, intercalado con recuerdos y narraciones del 

pasado, a un retorno al momento contemporáneo dónde la comunidad está bastante 

aculturada y "civilizada", manejo que por momentos nos hace perder noción del tiempo 

mismo. El tiempo objetivo o cronológico no existe en la novela. Tampoco hay,, un 

movimiento propiamente pendular entre pasado y presente, sino una suerte de 

intermitencia que permite a la imaginación perderse en la recreación de los momentos 

recordados, y los hechos que ocurren en tiempo presente de pronto: pareciendo que 

penetramos en la mente de la comunidad. 

Las novelas indigenistas ayudaron a ·reforzar una visión de lo indio llena de 

tensiones, más afines a las creadas dentro de las imágenes fotográficas que dentro de las 

descripciones etnográficas en los mismos años. Por un lado, la tradición es vista con 

'" Resallar las cuatro esquinas de In pinza central del pueblo es uno m~s de los recursos simbólicos que el escritor utiliza para In 
novela; representa el pasado en Mnrcos,el presente en Matíns y Antonio y el futuro en Cirilo y su ínmilin. 
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gran nostalgia, casi romántica, mientras qUe por otro .se enfatiza el atraso, la superstición 

y la ignorancia, como los elementos negativos promovidos desde la tradición. Se pasa, 

dependiendo del autor, de idealizaciones de la vida india, a reportes casi documentales 

como ocurre con muchos de los cuentos de Rojas González, posiblemente debido a su 

trabajo como sociólogo en el IIS-UNAM. 150 Lo que se enfatiza sobre todo en los relatos 

de este genero es una cualidad atemporal que marca profundamente el acercamiento 

literario al indio y que se hermana con el tratamiento que le da la fotografía. 

Esta manera de acercarse al tiempo nos interesa particularmente pues difiere del tiempo 

recreado por las etnografías indigenistas. Mientras que el manejo de éste es más bien 

poético y mágico en el cuento y la novela, la etnografía prefirió casarse con un tiempo 

presente en la descripción de las culturas que estudiaba. En la etnografía, las culturas que 

se describen y representan casi siempre parecen existir en un vacío fuera del tiempo, en 

un tiempo siempre presente que no es el nuestro sino es "otro". La descripción de otras 

culturas como si estuvieran "fuera del tiempo" es la relación etnográfica que Johannes 

Fabian describe y analiza en su libro Time and the Other: How anthropology makes it's 

object. 151 ¿Cuál es la característica principal de una situación de contacto entre cultura 

estudiada y antropólogo, etnólogo o sociólogo? La coetaneidad, o coexistencia en el 

tiempo y el espacio de uno y otros miembros de la investigación. Sin embargo, esta 

contemporaneidad se niega dentro de la escritura etnográfica. A través de su 

representación como otredad, los nativos, los aborígenes, los indios, son descritos de tal 

modo que la condición de coetaneidad es borrada o alterada, dejando al "otro" o los 

"otros" en un tiempo siempre distinto al del investigador que escribe sus hallazgos. El 

resultado de esta escritura antropológica, hecha casi siempre en lo que Fabian denomina 

"presente etnográfico" (i.o. un tiempo presente como "Los Tzotziles son un grupo .. ") 

construye al otro en términos de distancia, tanto temporal como espacial. El otro 

siempre esta "allá" espacialmente escindido, entendiendo que entre más lejos y remoto 

sea ese "allá", más "primitivo y exótico" es ese "otro" también. De esta manera casi 

invariablemente la distancia se refiere a una lejanía en el espacio y en el tiempo, de una 

11 ~ Los doce hijos pudieran ser simbólicos de las c.Jocc lrihus de Isrncl como fundndoms de una nación, simbolismo que es rclomndo por 
el escritor para cslahlcccr un linaje imJio-mcslizo del que dcrivn la nación mcxicann. 
''>i' f\.·lanucl Gumio tmnhién incursionó en cslc género, muy breve y 111odcs1urncntc, con In colección de cuentos cortos incluida en~ 
vidas dolientes de l 9J7. 
1''Fahian. Jnhanncs,op.cit. 
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manera muy apegadas a las ideas evolucionistas de un tiempo lineal jerarquizado. La 

novela y la. fotografía parecen no practicar este mismo ejercicio. La fotografía hace 

inmóviles a Jos peregrinos, y su tiempo es un instante congelado. No es un presente 

eterno, como el de Ja etnografía, sino un tiempo que pertenece al de Jos ritos y Jos mitos, 

lo ficticio; un tiempo al margen, pero no un tiempo fuera del tiempo, como el de Ja 

etnografía. La novela indigenista utiliza al tiempo como tema, como recurso técnico, 

como elemento propio de las culturas en las que pretende adentrarse y trata de re-crear. 

En el manejo del tiempo, posiblemente Ja novela indigenista es precursora del realismo 

mágico, oscilando entre el tiempo de la vida común y el tiempo de la experiencia 

Jiminal. 152 

Francisco Rojas González hace en sus cuentos indigenistas recopilados en El Diosero un 

comentario crítico e irónico a su propio trabajo como investigador del Instituto de 

Investigaciones Sociales de la UNAM. El más fuerte y severo se presenta en "El Huiculi 

Halula" que trata de las pesquisas desafortunadas de un antropólogo entre Jos indios 

huicholes en la comunidad de Tezompan. Torpe e insensible, el investigador intenta 

acceder al sagrado hículi (peyote) sin respeto por las costumbres y tradiciones religiosas 

indígenas. En estos cuentos, los científicos ("El cenzontle y . la vereda") Jos 

investigadores ("Nuestra señora de Nequetejé") los forasteros ("La cabra de dos patas") 

los ricos ("Las vacas de Quiviquinta") y otros hombres blancos son insensibles, 

ridiculizados por su inexperiencia, su falta de empatía con los indios, su prepotencia, su 

ignorancia de las dimensiones de la tradición y las costumbres. 153 Por otro lado, Ja 

experiencia de investigación del escritor no redunda en los cuentos a manera de prejuicio 

contra el indio, como podría, sino más bien en un sentimiento empático de sorpresa, 

valoración, y descubrimiento sin idealizaciones. Rojas González a diferencia de López y 

Fuentes pone en boca de sus personajes parlamentos salpicados de expresiones populares 

(muina, chueca), arcaísmos (fierro, mercar, marchante), palabras en lengua indígena 

(ayate, malacate, ixtle, champa, kikas) y humor, mientras que López y Fuentes usa la voz 

1
'

2 Me parece que es csla relación cnlrc fotogrnfía y novela indigcnis1as de los cuarenta In que sienta lns bnscs para In posterior 
asociación de ciertos fotógrafos de indígenas con el realismo mágico. y poslcrionncnlc con In "nn1ropocsía". Este término de José 
f\1anucl Pintmlo en su texto para Los Puchlos del Vicnh1 (INI 1981) lo retoma Scotl, Loma en ºAntropocsín: fotografía documental en 
f\léxico .. rcvis1a Po/ib·tc•r No. 5. Primavera 1993 págs. 12·2:\. 
1
H Aunque no puedo afirmar que Rojas Gonzálcz condena a lodos los hombres y mujeres blnncos n esta inscnsibilidnd. En "La Tona'\ 

por ejemplo el doclor que acude a salvur al niño y In madre en un parto diffcil es un personaje humano y generoso, lo mismo ocurre 
1..·011 el invcsligudor que pm1icipa en "El dioscm". 
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de sus personajes para emitir sus ideas sociopolfticas graves y serias, haciéndolos decir 

cosas que parecen poco plausibles. Rojas González narra sus relatos desde la perspectiva 

de un autor como observador absoluto, a veces incluyendo un crudo realismo descriptivo 

muy propio de su ejercicio de investigación. Sin embargo, a lo largo de los diez cuentos 

indigenistas de los trece que componen El Diosero, el escritor demuestra, como afirma 

Bigas Torres, "su profunda convicción en cuanto a la humanidad misma del indio". Los 

lugares, los personajes, casi todos tienen nombres propios y están descritos con una gran 

fuerza expresiva y caracterizados de modo tal que ayudan a crear una sensación de 

totalidad en lo narrado. Rojas González logra producir en la mente del lector, una 

evocación sensorial amplia del mundo indio a través de las descripciones que igual 

provocan a la vista, al olfato, al oído y al tacto. Estas se encuentran en la forma de 

representar al paisaje como dinámico y algo con lo que el indio se identifica plenamente. 

En este sentido el escritor repite lo que hacen los repertorios fotográficos sumergiendo al 

indio en el paisaje como un "noble salvaje". En varios cuentos a la armonía y paz que 

emanan de esta descripción de la naturaleza se contraponen las tensiones generadas por 

el encuentro con el mundo de los blancos. En otros, como "El diosero" la naturaleza es 

presentada como la fuerza viva con la que el indio convive y mide sus fuerzas día a día. 

El indio lacandón, Kai Lan, el diosero, se ve enfrentado a una tormenta que amenaza con 

hacer crecer el río al punto de que inunde sus cultivos. De cara a la tormenta, el diosero 

entra en la choza de los dioses y sabe que debe destruirlos a todos para hacer uno nuevo 

que apacigüe la tempestad. El narrador es el investigador que presencia y participa de 

los hechos y su relato nos permite sentir el palpitar fuerte y agitado de los corazones que 

pelean contra la tempestad, el hacedor de dioses, sus mujeres y el propio investigador. 154 

Estos textos se sumaron a la construcción polifacética, interdisciplinaria, de eso 

que hemos llamado la representación del indio. La imagen discursiva de lo indígena que 

ayudaron a promover desde la narrativa, se sumo a la proliferación de fotografías, desde 

la academia y la ciencia, pero también desde los foto-reportajes en revistas, periódicos y 

libros de viaje por México. Los textos de las disciplinas sociales, la antropología física, 

,., En ••\Vlml is an hnagc". J.T. ~ti1chcl discurre sobre las cnrnc1crís1icns propias de difcrcnlcs tipos de imágenes que conforman lo que 
en inglés se llamu .. imngcry" que tal vez podemos traducir como "inmgincrfn". En su rellcxión. propone que las imágenes mentoles 
logran cvoc:ir en nnsolros ulgo 1rnís que lo visual. 1raycmlo así a los otros sentidos a completar una ºimpresión" una imagen, que es 
mucho nuís que visual. Esta es la sensación que dejan los cuentos de Rojas Gonzálcz, que en ese 1cjido simbólico que va elaborando, 
la luna de la que eslfln hechas la urdimbre y In lrnma tiene color. IC:'<lura y un olor pcnclrantc que incluso nos pcnnilc imaginar su 
sahor. ~lilchcl. J.T. "What is an lmagc", cn lconnlogy, Univcrsity ofChicago Prcss, Chicago ami London, 1986: págs.7·46. 
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Ja etnografía y Ja sociología, construyeron al indio como un ser atemporal, juzgado como 

primitivo, presentado como atrasado y obstáculo para la consolidación de la cultura 

nacional homogénea y unívoca; el gran problema de Ja nación congelado. Sin embargo, 

este problema poseía Ja característica cultural original que dotaba de autenticidad a la 

cultura nacional, eran un problema, pero nos hacían diferentes y auténticos. Ahí la 

paradoja tanto de la conceptualización del indio en la década de los cuarenta, como de su 

representación fotográfica. Las fotografías de los indios existen en la tensión, el estira

aíloja entre la valoración y el desprecio, la modernidad y la tradición, el exotismo y el 

progreso. Los repertorios fotográficos indigenistas, bailan ese mismo baile. 

En el capítulo siguiente analizaremos la manera en Ja que las fotografías y la 

ilustración científica, sobre todo desde el siglo XIX, aportaron a este estereotipo, 

cooperaron con Jos textos o se resistieron a ellos, construyendo una imagen visual de lo 

indígena y al hacerlo aportaron lo suyo a la construcción del entramado simbólico 

indigenista. 
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CAPITUL03 

Hacia una genealogía de la representación visual de los indios 

La fotografía y la Antropología: o como se entretejen dos prácticas 

En este capítulo y el siguiente trataré de ir rastreando las diferentes construcciones 

visuales sobre indígenas realizadas preferentemente desde la perspectiva científica. Mi 

interés por hacer este rastreo reside en la estrecha relación que existe entre los materiales 

del archivo "México Indígena" y los realizados en el siglo XIX, aislando en parte al 

archivo de las corrientes fotográficas que ya se podían apreciar en su tiempo en la prensa 

nacional. He intentado iniciar lo que espero sea una más larga reflexión en torno a la 

construcción del entramado simbólico indigenista, distinguiendo las diferentes líneas que 

lo estructuran. La reflexión inicia considerando las representaciones de los indios hechas 

desde finales del siglo XVIII y hasta mediados del siglo XX; en dibujos, pinturas, 

grabados, acuarelas y fotografías. Esta genealogía, quizás un poco larga, y 

definitivamente discontinua, nos permitirá abordar cambios importantes y 

particularidades de la gramática de las imágenes de los indios. 

Las fotografías que conforman el archivo "México Indígena" pertenecen a un 

género identificado como fotografía antropológica o etnográfica. Tratare entonces de 

explicar primero qué es lo que hace que una fotografía se considere como tal. Del modo 

más simple, una fotografía etnográfica es aquella de la cual un antropólogo, o un 

etnólogo, puede obtener información visual útil, significativa y pertinente para su ramo 

de estudio: las culturas, las relaciones sociales, la vida en comunidad. Lo que define a una 

fotografía antropológica no es exactamente el tema de la misma como tal (los indios, los 

nativos, los aborígenes, los otros culturales), si no la clasificación que el receptor hace de 

ese conocimiento o "realidad" que la fotografía parece presentar. 155 Las características 

formales de este tipo de registros incluyen al sujeto retratado en una representación casi 

siempre frontal y en ocasiones de perfil destacando rostro y cabeza. Estas tomas frontales 

y de perfil, desde la ilustración enciclopédica del siglo XVIII, se consideraron registros 

de una observación y una representación neutral, objetiva, racional. Las personas fueron 

1·'Es1u rcllcxión la hace Elizahclh Edwnrds con el fin de elaborar un marco de referencia para el csludio de In colección de fologrnffus 
c1nográlicns del Roynl Anlhropological lnstitutc de Inglntcrm. Véase Edwnrds, Elizabcth, Anthropology n111I Photography 1860-1920 
Ynlc University Prcss, Ncw llnvcn and London 1992 in Assoclntion with thc Roynl Anthropologicnl Institutc London; pnpcrback 
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retratadas así, frontal y lateralmente, al igual que Jos objetos: las artesanías, las casas y 

otros utensilios y artefactos. Las composiciones deseadas debían ser simples, estables, 

compactas (casi neoclásicas). Las tensiones que pudieran crearse a través de diagonales 

fueron poco comunes, pero existían. Lo que estas representaciones suponían, para 

merecer el carácter de científicas, era un aparente apego a la realidad de lo que se 

representaba, es decir una rendición naturalista, veraz, testimonial, de rasgos físicos, 

elementos de vestido, peinado, entorno natural, etcétera, sin licencia interpretativa ni 

retoques o adornos. Los científicos aseguraban que de ese modo se documentaba una 

"realidad ahí afuera". Con Ja invención de Ja fotografía y su ingreso en el campo de las 

ciencias humanas, se pensó que dada su naturaleza mecánica, el fotógrafo no participaba 

de la estructura de la toma, era tan solo la persona que accionaba el obturador del aparato 

fotográfico. Ahora sabemos que la historia de la toma es bien distinta, y que la situación 

de la misma implica la negociación por parte de fotógrafo y modelos, jugándose en ella 

las disposiciones de ambos, sus preferencias, sus inclinaciones, su imaginación, así como 

las circunstancias particulares en las que se este fotografiando. 

La fotografía dentro de las ciencias humanas, que ahora se denominan más bien 

como disciplinas sociales, fue instrumental en Ja constitución de sujetos sociales, dado el 

lugar epistemológico de la información visual; ésta apelaba a cuestiones de género, raza, 

identidad étnica, grupos generacionales, clases sociales y todo tipo de diferencias entre 

las personas. En su papel documental, la fotografía pareciera no dejar espacio para 

especulaciones, sino más bien fijar, "de un vistazo", "de un golpe", como es tal o cual 

sujeto. Por otro lado, dentro del ramo de las disciplinas sociales la fotografía también 

sirvió como instrumento para consolidar a los objetos de estudio, tanto de la antropología 

como de la sociología; era la herramienta que testimoniaba la existencia de los sujetos de 

conocimiento (los investigadores y los fotógrafos que operan los aparatos fotográficos), 

pero sobre todo ayudaba a convertir a los sujetos sociales con los que los investigadores 

interactuaban en el campo, en objetos de estudio; cada cual de un lado diferente de la 

lente de la cámara. Además, la fotografía enfatizó el lugar del cuerpo en esa construcción 

de un objeto de estudio: el cuerpo perfecto siendo el del hombre blanco occidental, 

sustentado y hecho imaginable gracias a las representaciones visuales de los cuerpos 

Edition 1994.Pág.3 y 4. 
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"imperfectos" de los otros raciales. Autores contemporáneos que abordan este tema, 

como Nicholas Mirzoeff, sostienen que desde el siglo XIX y durante todo el siglo XX, 

los científtcos, artistas y escritores occidentales trataron de crear una taxonomía visual de 

la raza, básicamente para explicar la diversidad, proyecto fracasado, pero no 

desaparecido. 1
ir. Puede verse como ha cambiado el foco central de las investigaciones 

sobre bio-diversidad humana, de los cráneos en el siglo XIX, a la piel en el XX, y a los 

genes en el XXI. Sin embargo, pareciera que la misión sigue siendo la misma; clasificar 

jerárquicamente a través de categorías poco confiables (o muy inestables) y tratar de dar 

cuenta, de algún modo racional, de la diversidad humana. Este impulso taxonómico 

implicó, para el tema de la diversidad humana, sobre todo una búsqueda de signos 

visuales de la diferencia que fueran convincentes. Desgraciadamente, Mirzoeff aborda la 

información fotográfica sin considerar la polisemia implícita en este tipo de imágenes, 

problematiza únicamente el supuesto valor mimético de las fotografías de los sujetos 

coloniales ingleses pero no aborda con claridad la forma en la que se constituye la 

representación de Jos nativos. El antropólogo Johanes Fabian, como vimos en el primer 

capítulo, llamó "visualismo" a esa práctica que suponía que poder visualizar a una 

sociedad y representarla gráficamente, era casi lo mismo que entenderla. Así, la 

representaciones visuales de esas culturas, se convirtieron en analogías de las mismas, 

denotativas, auto-explicativas y mudas. El archivo "México indígena" responde a ese 

visualismo ejercido desde el Instituto de Investigaciones Sociales en la década de los 

años cuarenta del siglo XX, ya que con el registro fotográfico (el análogo perfecto) de 

todos los grupos étnicos de México se intentaba no solo dejar un recuerdo de. esa 

diferencia, sino empezar a comprenderla y encontrar una solución a Jos problemas que 

presentaba para la integración de una cultura nacional moderna. 

El acercamiento histórico al trabajo de Ja especialidad de la antropología visual 

ha sido más bien problemático, como señala Elizabeth Edwards en la introducción a 

Anthropology and Photography 1860-1920. Esto se debe a que las intenciones y la 

ideología de los primeros pioneros en el ramo difieren ampliamente del de los 

antropólogos visuales contemporáneos (que suponemos o queremos sean más 

'" Nicholas Mirzocff"Phologrnphy al lhc hcnrl ofdarkncss;Hcrbcrt Lang's Congo Phologrnphs (1909-15)"cn Colonialjsm nnd thc 
Objccr Empjrc. Material Culture ami thc Muscnm, cdilado porTim Bnningcr y Tom .. 1ynn, Routlcdgc, London und Ncw York, ! 998. 
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políticamente correctos que sus antecesores). Sin embargo, el someter el material 

decimonónico y ele principios del siglo XX a un análisis histórico "puede acercarnos a 

comprender como fueron constri.Jiclas y-percibidas dichas imágenes en el pasado, y puede 

sugerir maneras ele acomodarlas en un análisis contemporáneo." 157 Edwarcls está 

interesada en realizar estudios históricos de la fotografía antropológica decimonónica, 

para poder comprender como se construyeron desde el imperio británico a los sujetos 

coloniales; como se percibieron, se experimentaron, se constituyeron en objetos en la 

representación y se exhibieron ante un público curioso por Jo exótico. Su interés no es el 

de reconstruir las historias de los nativos, sino más bien las historias de ·Jos 

administradores coloniales y sus miradas sobre los sujetos que el Imperio avasallaba. 

Uno de Jos motivos por los que este tipo de estudios pueden resultar históricamente 

significativos se debe a su carácter interdisciplinario. El siglo XIX es el momento donde 

antropología y fotografía se imbrican, se entretejen, en contextos políticos, ideológicos e 

intelectuales. Si lo hicieron fue en buena medida por la presencia conjunta de la 

fotografía y los antropólogos en los países que las potencias modernas colonizaron. 

Administradores coloniales, investigadores y fotógrafos fueron "cómplices" en la 

construcción de los sujetos coloniales; los administradores e investigadores 

proporcionando los textos, la fotografía testimoniándolos y convirtiendo las imágenes 

mentales de Jos textos, en una realidad material. La fotografía etnográfica de la última 

década del XIX muestra Ja percepción europea de los "otros culturales", esta percepción 

se manifiesta con mayor poder en las teorías raciales, que intentaban afirmar Ja 

superioridad de los colonizadores sobre sus sujetos justificando y at1torizando la 

expansión y dominación colonial europea. 

Poner atención en la representación científica a través de imágenes físicas como 

dibujos, acuarelas, litografías, pinturas, como Elías Trabulse ya ha senalado, implica 

considerar que "la historia de la ciencia puede y debe inquirir acerca de cómo fueron 

expresadas las ideas cientfficas a través de las imágenes artísticas de su época, Jo que le 

da una dimensión y una percepción novedosa en su acercamiento al pasado cientffico." 15
" 

La construcción epistemológica de conceptos como el de raza, entonces, no podría 

''' Edw:mls. op cil . pág.4. 
, •• Trnhulsc.Elias Arte y Ciencia en la tlistodn de Méxjco Fomento Cultural Bannmcx, México 1995.pág.15. 
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exislir sin una taxonomía visual de las diferencias raciales. Pero estas taxonomías 

visuales se efectuaron lambién para separar a los criminales y delincuentes de los 

hombres y mujeres honrados; para clasificar a Jos enfermos mentales y al hacerlo ir 

consolidando una noción de normalidad. Estas clasificaciones sirvieron, en suma, para 

consol idur sujetos de conocimiento que ejercieran el gobierno, y objetos de estudio 

inscritos en relaciones muy concretas de poder, generalmente de dominación y 

sometimiento. En los campos de las leyes y la medicina, la fotografía también jugo un 

papel documental y clasificador. Para poder encontrar y clasificar dichas diferencias, 

raciales, mentales, morales, se crearon archivos completos de material visual desde el 

siglo XIX y durante el XX tanto en museos, gabinetes, laboratorios, institutos de 

investigación y colecciones privadas. 

Como veremos en este capítulo y el siguiente, esta práctica, para el caso concreto 

de la fotografía en México, fue llevada a cabo por especialistas extranjeros realizando 

esludios sobre las poblaciones indígenas en nuestro país (así lo hicieron Lumholtz, Diget 

y Starr). Sin embargo, también veremos que si bien la práctica de documentar los 

cuerpos de los sujetos no occidentales que se convertirían en los objetos de estudio de la 

antropología fue una actividad muy promovida por Jos intereses de los países 

industrializados en sus colonias, también se efectuó en nuestro país con esa intención de 

colonización interna y como acción centralizadora; clasificar y documentar para poder 

entender la diversidad, que no nos permitía consolidarnos como un Estado Nacional, 

unificado, homogéneo, moderno, ordenado, higiénico, industrializado y progresista; 

conocer y saber para poder gobernar mejor. 

En gran medida, la fotografía etnográfica como documento pareciera no dejar 

lugar a dudas respecto a la realidad de lo que muestra. Esta particular y supuesta relación 

incuestionable con la realidad "ahí afuera", es una ele las características más enigmáticas 

ele la fotografía. En ella se sustenta el valor mimético de la misma; de ella parte el 

reconocimiento de la fotografía como documento, y testimonio. Susan Sontág afirma 

que fotografiar es una manera ele aprisionar y poseer al mundo. La fotografía, asegura, 

cambia los términos de nuestro confinamiento en la caverna platónica, y plantea una 
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nueva gramática, una nueva ética de Ja visión. 159 Habla de la fotografía como un acto 

predatorio y reconoce que "coleccionar fotografías es coleccionar el mundo". Este 

impulso predatorio subyace en empresas fotográficas de "amplio espectro" como Jo fuera 

Ja de crear el archivo "México Indígena". Estas imágenes son generadoras de sistemas 

generales de información, como explica Ja autora: 

Mediante la fotografía, algo pasa a formar parte de un sistema de información, se inserta en 
esquemas de clasilicacicín y almacenamiento que van desde el orden toscamente cronológico de las series 
de instantáneas pegadas en los álbumes familiares hasta las tenaces acumulaciones y meticulosas 
catalogaciones ... Las fotografías no se limitan a redefinir los componentes de la experiencia ordinaria 
(personas, cosas, acontecimientos, todo lo que percibirnos- si bien de otra manera, a menudo sin atención
con la visión natural) y añadir vastas cantidades de material que nunca vernos en absoluto. Se redefine la 
realidad como tal: corno artículo de exposición, como dato estudiable, como blanco de nuestra vigilancia."" 

Estos sistemas de información tienen que ver con convertir al mundo en un 

espectáculo. En años recientes han aparecido varios estudios ( 1994-1999) que afirman 

que la presencia de las "aldeas de nativos" incluidas en las ferias de las exposiciones 

universales desde el siglo XIX, así como las fotografías de los aborígenes, Jos indios del 

suroeste Norte Americano, y Jos indios de México y Sudamérica, resaltan el carácter de 

espectáculo en el que se convierte a Ja otredad racial, étnica, cultural o de clase social. 

La fotografía viene a ocupar un lugar semejante, es decir se convierte, cuando Jos 

fotografiados resultan ser sujetos no-occidentales, en una suerte de puesta en escena, un 

espect<ículo, reemplazando al despliegue de los sujetos vivos en las ferias. 161 El otro 

,_ • ., En ese sentido, Sonlag muestra su dcsconfianla de la fotografía. Para ella c:sn analogía del mundo es una manifestación de lns 
sombras dentro de la caverna, no es un cunocimicnto verdadero del mundo, sino un simulacro de conocimiento. Sontng alirma que ' 1La 
fotogrnfía implica que s:1hc111os algo del mundo si lo aceptamos tal como la cámara lo registra. Pero eslo es lo opuesto n la 
comprensión. que empieza cuando no se acepta el numdo por su npariencia. Toda posibilidad de comprensión arraiga en la capacidad 
de decir no. En rigor. nunca se comprende nada gracias a una fotografía" Sontag. Susan op.cit, págs. 33~34 . Esta postura muestra la 
enorme inllucncia de Ja "iconofubia" pla1linica. Lejos de concordar, pienso que sf podernos aprender mucho sobre nuestro mundo a 
parlir de las fo1ografías. Es1as nos permiten loparnos de frcnlc con el valor culturnl tic la imagen técnica como construclora de una 
realil.lad en sí, que esa realidad que construimos a partir de la fo1ogrnfía resulte en ocasiones alcrrndora no justilica que la 
despachemos sin urn1 revisiün crítica. 
1"°Sontag. Susnn lhid., p:íg.166 
1
''

1 \\'alter Bcnjamin dice por ejemplo. que si en los tiempos de 1 lomcro la humanidad fue un espccláculo para los dioses, en los 
1iempos de "la obra de arle en época de su repmductihilidad técnica. la humanidad se ha convertido en un espectáculo para si misma. 
Se ha auto-alienado en grndn tal que puede "vivir su propia dcslrucci6n como un goce estético Lle primer orden." (Benjamin, !!11f.iL. 
ptíg. 57). Algunos ejemplos de estudios que ahnrdan el amílisis de la presencia de los nnlivos en las ferias tl de las folograffas de 
nativos, indígenas y de las clases "bajas" en las mhcs del murulo moderno del XIX y comienzos del XX son los ya cilmlos lexlos Lle 
Fatinrnh Tohing Rony y Lcah llilwonh. Véanse ademds: lkhornh Poole, Vision Race ami Mmlemi1y·A Visual Ecnnorny nf lhc 
amlean lmagc \Vnrld. Princelnn Stmlies in cullure/Powcr/llistory.Princetnn University Press, Princcton. Ncw Jersey, 1997;Jarnes C. 
Faris, Naviiio ami l'hntography·a C'rilical 1 lislon· of !he l~epresenlalion of .an Amerkan Pcoplc, University of New f\1cxico 
Prcss.Alhuquerque, 1996; f\lauricio Tenorio Trillo Arlilugio de la Nación l\tndcrna·f\lé.11;icn en las exposiciones uni\'ersales 1880-
filU, Fondo de Cultura Econú111ica, f\léxicn.1998. f\1auricio Tenorio planlea muy concretamenle, y ade1mís logra elahorar muy 
cnherentc111c111c Ja imagen de un f\1éxico ''en el esc:1parate" mundial. lo indígena formando parle de este espectáculo general. sobre 
lodo apelando a los exotbmos del mundo oecidcntal. Véase lmnhién James R. Ryan. Picturing Enmirc· Pholography ami lhc 
Vis11ali1a1ion uf the British H111pirL".Rcak1im1 Books Lid., London. 1997. que trata sohrc la fo1ografía de los sujetos coloniales y de las 
dascs "hajas" o "pcligm~as·· de las urhcs del Imperio Inglés. También hay un análisis muy sugcrcnle sohre 1::1 folografía de las 
mujeres de las clases trabajadoras en la lnglalcrra del XIX en el arlíeulo de Griselda Pollock ··i-:cminism/Foucault
Survcill:mL·e/Se:rnality" en Nonnan Bryson. f\lichael Ann Mnlly y Keilh f\loxcy Editores Visual Cuhurc. l111agcs ami ln1crnre1a1ions 
\Vcslcyan Universily Prcss. Puhlished hy Uni\'crsity Prcss uf New Englaml, 1-fanover and London 1994, donde Pollock ahorda muy 
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punto subrayado por Sontag, es el del papel de Ja fotografía dentro de los sistemas 

disciplinarios. A grandes rasgos, la fotografía "fija" a Jos sujetos y los inmoviliza, 

permitiendo a los observadores distinguir y señalar una serie de elementos; realizar 

clasificaciones basadas en categorías científicas y taxonómicas; por ejemplo, distinguir a 

los sujetos normales de los anormales, a los sanos de Jos enfermos, a Jos occidentales de 

los indígenas, a Jos negros de los chinos, a las mujeres de los hombres, a los de nariz 

aquilina de los chatos, etcétera. En este sentido la clasificación que se efectúa a partir 

del uso de Ja fotografía como documento de identificación, convierte a Jos sujetos 

fotografiados al mismo tiempo en sujetos de un control y de una mirada siempre 

vigilante, y en objetos de estudio, escrutinio y producción de conocimiento. 162 Es 

necesario destacar las ambivalencias, inestabilidades o indecisiones que se perciben en 

las fotografías de grupos humanos considerados marginales. Al hacer lecturas de dichas 

fotografías, sobre todo si corresponden a períodos coloniales, es preciso no perder de 

vista que son documentos visuales adecuados a cierta gramática de Ja "visión colonial", y 

al mismo tiempo muy específicas en sus instancias particulares. Es decir, no solo nos 

hablan de una situación de colonialismo, sino que también son instantes de experiencias 

irrepetibles; de encuentro, de intercambio cultural, de intersubjetividad. En el caso de las 

fotografías del archivo "México Indígena", no deja de llamar la atención que estas 

miradas que se cruzan se mantengan resguardadas no en una "colección", sino en un 

archivo. El archivo supone un uso continuo, o un olvido resguardado, Ja colección tiene 

más que ver con el atesoramiento, como de obras de "arte culto". Este archivo 

indigenista, usado y reusado, es un punto de partida y llegada para articular Ja 

conformación del entramado simbólico del indigenismo de los años cuarenta en México. 

de111lludamente el papel de "documento de control'' de In fotogrufín dccimonónicn pnrticulnnnentc en el cnso de lns mujeres de lns 
cluscs lrnbnjmJoms. 
'"Surcn Lnlvnni en Phot1lgrnrhy. Visjon und the Production of Modem Bodjes.State University of Ncw York Press, N.Y., 1996. 
desurrollu ampliamente In relación de la fologrnfía, desde su surgimienlo n mcdindos del siglo XIX, como unn hcrrnmlcntn del poder 
disciplinnrio. como lo define y lcorizn Michcl Foucnult. 
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Los indios entre el costumbrismo y la ciencia 

Es en el siglo XIX temprano, influenciado por el romanticismo, que el costumbrismo, 

o pintura e ilustración de género, termina por consolidar la representación visual de los 

diferentes grupos sociales y raciales que conformaban a la sociedad mexicana. El 

costumbrismo ayudó a sentar las bases, visuales y conceptuales, no solo para abordar de 

manera gráfica o pictórica las diferencias humanas, sino para que en las postrimerías del 

siglo, desde los discursos de las leyes, la medicina y las nacientes ciencias del hombre, se 

utilizaran estas representaciones para explicar, entender y controlar la diversidad. En una 

primera instancia consideré la posibilidad de abordar esta enorme profusión de imágenes 

fotográficas sobre indios, creada a partir de 1840, pensando en una división a partir de 

dos géneros; el primero que denominé fotografía costumbrista, por los lazos 

iconográficos y estilísticos de ésta con la pintura costumbrista y la ilustración de este 

mismo corte, y por otro lado un segundo género que designé científico, que aunque a 

veces tomaba prestadas algunas características formales y estilísticas del costumbrismo, 

perfilaba sus propios rasgos temáticos, formales y de estilo para ir creando una 

iconografía propia. Finalmente, aunque esta dicotomía la hacía con fines metodológicos, 

intentando separar el material para poder entenderlo mejor, me pareció que la influencia 

de la corriente costumbrista de la gráfica de la primera mitad del XIX era tan fuerte, que 

tal dicotomía era un desatino metodológico. Si bien la ilustración de especímenes en el 

Enciclopedismo ya había marcado un modo de representar- mostrando al ejemplar de 

frente, haciendo dibujos separados de las partes- el costumbrismo retomó de esta forma 

de acercarse a un objeto, animal, planta o persona, sobre todo el aislamiento, 

convirtiéndolo en su foco de atención. En lo que toca a las escenas narrativas de dos o 

miís personajes, estas también costumbristas, la fotografía no deshecho este recurso, 

aunque en el caso de las fotografías que se usaron con fines científicos, estas fueron 

menos privilegiadas. Por su potencial narrativo, las escenas mantuvieron lazos muy 

estrechos con la literatura costumbrista a lo largo del siglo XIX. 163 El lazo con la 

narrativa, que generalmente no era objetiva y por ende no era científica, aunada a la 

aparente falta de utilidad "taxonómica" y metodológica de las escenas, parecen ser 

•M Véase In 1csis doctoral de Mnrín Esther Pércz Snlns Cnnltl Costumbrismo y Lilogrnfin coslurnbrjstn en México dumnle In pámem 
mi1!1tl del siglo XIXUNAM, México,1998. 
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motivos que tal vez explican por qué en el archivo "México Indígena'~ hay tan pocas 

fotografías de grupos o escenas. Así mismo, el sujeto aislado de los tipos populares 
---- --- ----- -

mantuvo su vigencia, y predominó, por que en la segunda mitad. del siglo XIX, otros 

discursos, provenientes de la medicina, y los estudios sobre criminalidad, . también 

favorecieron y reforzaron el recurso formal de aislar el cuerpo humano y sobre todo la 

cabeza. 

Si hay marcadas diferencias entre las imágenes costumbristas y las científicas, parece 

que se refieren más que nada al uso social de las mismas, más que a una dicotomía de 

estilos, encuadres o preferencias compositivas. Hacer una división me permitió, en un 

primer momento, puntualizar sobre los elementos formales que se incluían en registros 

con distintos usos sociales, y por otro lado reflexionar en torno a las diferencias entre 

géneros aparentemente influenciados por corrientes distintas de pensamiento. 164 Estas 

corrientes, sin embargo, hasta 1880 se entrecruzan e informan tanto a las imágenes 

científicas como a las ele uso comercial. 

Las diferencias de estilos se hicieron realmente notorias hacia finales del siglo XIX, 

con la llegada de los investigadores extranjeros y sus cámaras fotográficas. Es en ese 

momento cuando se puede apuntar una separación entre los usos costumbristas de los 

tipos populares-incluidos los tipos indígenas y su consumo-para entretenimiento y 

esparcimiento de un público no informado, y los usos concretamente científicos, 

documentales, donde las imágenes acompañan e ilustran textos académicos que describen 

la diversidad y a veces intentan explicarla, estos ya sin un uso público generalizado, y 

mucho menos comercial. En esta tradición científica se ejercen con mayor fuerza y 

claridad los efectos del pensamiento evolucionista. En las representaciones que 

1
"'

1 Los malcriaks que revisé incluyen: el 1rnhajo de varios de los artistas viajeros de la primera milml del siglo XIX en reproducciones 
facsimilares y en catdlogns de exposiciones del siglo XX: las imágenes de Los Mexicanos pinrndos por si mjsmos: los pinturas de tema 
hisllírko prchispanista como /:./ tormr1110 clt• Cualwtémoc o /!/ /Jt•scubrimt•into dd Pult¡ut•, entre algunos: leí las descripciones de las 
fotograffos de tipos indígenas incluidas en el c:1ttí.logo de l;:1 cnlccci6n tic Antropología del Musco N:icional ( 1895), p0<¡uísimas pueden 
verse colg:idns de las paredes en lns viejas fotografías de las salns de clnografía del Musco Nacional. conscrvmlas en los álbumes del 
~tusco Nacional que hoy !'iC c111:uc11tran en la fotolcca Culhuacán en li:1 Cnordinacilln Nacional de Munumcnlos Históricos del INAl-I~ 
para la segunda mitad dd siglo pude consultar fotografíns de Fran~ois Auhc11 de tema indígena que me enviara el Musco de la 
An11ada Belga en Brnsclas. donde se conserva la colcccitln; las fotografías lllmadas por Lang y T.artarian para Frcdcrick Stnrr las 
encontré en el :ílhu111 original lmlians of Southcrn ~1cxico del cu:ll la hihliotcca del Instituto de Investigaciones Antropológicas 
conscr\'a una copia en 11111y hucn C!<otado: las de León Digcl las rc\'isé a partir de los dos lihros sohrc el fotógrafo publicados por el 
CE~ICA y el INI~ 1.:1s de Carl Lu111hol11. las consullé en la Fototeca "Nacho Lllpcz" en el INI así como en su libro El México 
Dc~conoddo; ade111;:ís l.'trnsulté l.') fondo Etnico y el Culluml.·¡in de la fo101eca del SINAFO-INAll; algunas lle las fotografías lle Cruces 
y Campa las cnconlré en el lihm ¡Las once y Sercnooo! Tipos l\1e.~icnnos Siglo XIX y en el ard1ivo particular tic Marco Bucnrostro: 
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pertenecen a este género científico no necesariamente se siguen .lineamientos de corte 

académico en las composiciones o los encuadres, aunque muchos . de Jos que Ja 

practicaron, hombre cultos e informados, si se vieron influenciados por Jos lenguajes 

artísticos académicos. La diferencia borrosa entre estos dos géneros parece en ocasiones 

residir en el espacio para "libertades poéticas". Como ya se aclaró, una de las 

características de Ja ilustración científica es un rigor representativo, una objetividad y un 

compromiso con un no incluir elementos no pertenecientes a Jos grupos étnicos 

documentados. La diferencia en las fotografías antropométricas, por ejemplo, es la 

inclusión de las varas de medir y/o mantas, hojas o paneles con retículas como fondo. Las 

representaciones costumbristas, por otro lado, podían echar mano de elementos "de 

utilería" como telones de fondo (pintados al estilo neoclásico o rococo), o agregar 

canastas, ollas o petates que no necesariamente respondían a la producción artesanal 

propia de un grupo indio determinado; se mezclaban elementos de origen múltiple y 

diverso para escenificar una imagen de "lo indio" como algo genérico. Estas dos formas 

de imaginar y representar Jo indio, Ja científica y Ja costumbrista, se entretejen dentro del 

marco del archivo "México Indígena" de 1939 a 1946. Podemos entonces distinguir en un 

mismo archivo fotográfico que diferentes tipos de formas de mirar y representar -

académicas, científicas, comerciales- enfatizan diferentes elementos y diferentes sistemas 

de información, para poner en juego, y posteriormente en escena, un imaginario 

indigenista científico característico de Ja primera mitad del siglo XX. 

Elementos en las primeras imágenes científicas de los indios: la transición del siglo 

XVIII al siglo XIX; 

Las pinturas de Castas 

He tomado como punto de partida para esta genealogía a las pinturas de castas de 

finales del siglo XVIII, básicamente por que la historiografía mexicana contemporánea 

considera que los cambios y movimientos culturales correspondientes al período de la 

Independencia se fraguaron desde mediados del XVIII- a partir de las reformas 

borbónicas en España- y concluyeron más adelante a mediados del XIX para dar paso a 

Bentrfz Malngón compartió con nosotros en el coloquio de doctorandos de la FFyL-UNAM en septiembre 11. 2001. las fotografías de 
Winlicld Scoll que cnconlró con In nieta del fo16grafo. Irene Caslro, en San Diego California. 
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un proyecto de modernidad que se extendió hasta el final del periodo cardenista. "'5 

Aunque las pinturas de castas no se realizaron concretamente desde una perspectiva 

científica, vale la pena consiclerarlas por lo que éstas aportan a l~ perspect.iva de 

clasificación y por que fueron incluidas dentro de espacios reservados para 1.a hiSt()ria 

natural, como una antesala a Ja ilustración dentro de las disciplinas sociales. 166 Las 

fotografías del archivo México Indígena que muestran a los indios de cuerpo entero, 
-''-- --- -'- -- - -,'---,- -

desplegando las formas de vestir propias de su grupo étnico recuerdan a las 

representaciones de lo indio generadas a finales del siglo XVIII con el fin de incluirlas.en 

los gabinetes de curiosidades y de historia natural. 

Las pinturas de castas son recuadros o ventanas donde se representa la jerarquía 

social colonial. Nos ofrecen casi invariablemente, la escenificación de una armonía entre 

sus personajes, reafirmando y al mismo tiempo despidiendo un orden social que estaba 

clesapareciendo.(1-46) Cuando hay escenas ele violencia entre los personajes, casi 

siempre son entre las castas más bajas; los negros, mulatos, y a veces algunos indios. (1-

47) Los grupos indígenas se diferenciaban dependiendo de si estaban "reducidos" y eran 

civilizados, sedentarios y estaban cristianizados o si eran nómadas y bárbaros a los que 

también se les llamo indios mecos. 167 

•~' Gucdcu. Virginia "En torno n In Independencia y la Revolución" en Jnimc E. Rodríguez (editor) Thc Rcyolutionary Proccss jn 
Mcxico; Essays on Pnliticnl :md Social Chnngc 1880~1940, Univcrsily of California Prcss, UCLA/Latin American Ccntcr, Los 
Angeles, U.C. lrvinc Mcxico/Chicano Progrnm, lrvinc, 1990. Gucdca aclnra que podemos explicar mejor la lndcpcmlcncia y la 
H.cvolucidn mexicanas si las plmucamos, no como dos puntos lirn1les de procesos de cmnbio, sino como procesos ccntrnlcs marcando 
dos pcrfmlos, uno que \'a de mediados del siglo XVIII a mediados del siglo XIX {el de la Independencia), el olro de mediados del siglo 
XIX ¡¡ finales del período cardcnis1a. A difcrcncin de la hisloriogrnfía oficial, la pcriodizi1ción que hace la aulora es importante por 
que prcsenla ''la ven laja de cen1rnr nueslra arencilln en el Eslado." El primer período que incluye la Independencia, nos dice, dio como 
resullado "el eslahlecimiento de un Estado débil", el segundo período que incluye la Revolución, "consolidó el Estado fuerte que 
confor111aron Benito Jwíre1: y Porfirio Díaz". p:lg. 271. La i111porla11cia del Estado ••fucrle'' reside en su lugar instrumental en la 
produccil'ln de conocimienlo cierllílico, la proliferación de imiígenes fotográficas que impulso. y la consecuente utilización de este 
cnnol.·i111ie1110 parn implementar polítil.-as pohlacionales. Es eonlra esle Es1ado de pronlo tan "omnipresente" que huho reacciones tan 
e11coi11rmlas. por ejemplo con el tema tic la "educación ~ocialisia" desde l<JJJ y hasta 1938. Creo que las confronlacioncs lan 
al'alnr:ulas que ~11sd10 la educacitln sodalb1a, al'olaron el poder de injcrL'llL'Ía del Estado Nacional en ;íreas que tocaban a la sociedad 
ci\"il dcrna,iadn l..'l'n:a de ~u "p1úal'Íil ... Las rca1xio11l'~ en favor o en conlra fueron maneras de intentar poner límiles a un podcreslalal 
que a veces parecía l.·01110 un pulpo cxlL'IHlicndo sus tenliículos sobre Indos los aspcclos de la vida social y cultural. 
'"" Elía!'I TrahubL' ~eñala que l'I lihro de ciencia ilustrado anlei:edc por varios ~iglos al lihro de arte ilustrado que dala de principios del 
XVIII. El hecho de que l.'Slo fuese a~í. "obligó a los hombres de ciencia- ellos mismos :irtislas o que trabajaban en colnbornción 
eslrecha con arliMas·, desde el siglo XV. a superar algu110s prohlcmas de compnsidón tipogr;:ílica. de selección de imágenes y de In 
difl.•cra vinn1lad1'111 que é~las dchían 1em:r con el texto cicnlifico. Su f1111dún fue enionces dohle: en primer lugar didác1icn y después 
l.'1111111 regis1n1 dL· ll1s l'<lll0d111ie11los humanos." op.cil., píÍg.15. Uno de esos códigos visuales de la ilus1ración científica es la .. vista de 
frenle" cu1110 una lntal l.'.\po .... ici<'111 de lo que se registra. 
"'' Elena bahl'I Estrada de Cil.·rh..·ro nos dh:e por ej1..•111plo que si hien en l:1s descripciones en los tex1os se hablaba de pintura facial, 
e~L·aritkaciún y olros atributos <lenm11ivt•s de estas lrihus bárbaras. las rcpn:senlaciones de castas no las cxpresaron.(p{lg.126) Véase 
Elena b:1hcl E~lrada de Gerlcm, "La rcpre .... l.·1111-ición de los indios genliles en las pinluras de castas no\'ohispanas" en llona Katscw, 
(L·uradora) New \\'orld Orders: Ca~ta P:1inlinb': and Colonial Latin Arnerica Amcrkas Society Arl Gallcry, Ncw York 1996. El cntálogo 
de la expnsicitln lrae versión de los 1ex1os en inglés y castellano. Aquí cilo de la \'crsión en castellano. Para la segunda milad del siglo 
XIX, mín prevnlecí.a la manera de clasilicar a los indios en m)111adas y sedentarios. o hárb:1ros y civilizados. Los indios se dividfnn 
vaga111c111e en tres familias. La primera formada por las tribus 116111m.las y cou;:uloras de la íronlera con los Estados Unidos: apaches, 
t.:onm11d1es y kikapLís entre otros. La segunda conlpn:ndid:t por los puehlus guerreros. pero más sedenlarius y agrícolas del noroeslc: 
como yaquis. mayos, 1arahu111arns. lepchuanes, coras, y huicholes. Y por tíllimo los grupos "mansos" confornmn la tercera familia, 
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Las pinturas de castas reforzaron una preocupación no solo española sino también 

americana por codificar y acomodar de forma racional, y sistemática, la amplia gama de 

diversidad racial que atravesaba al sistema de clases colonial. Estas series de pinturas 

fueron en varias ocasiones remitidas a España para incorporarse al Real Gabinete de 

Historia Natura( en Madrid, fundado por Carlos III en 1771. Cuando el Real Gabinete 

abrió sus puertas al público en 1776, se emitió un decreto oficial pidiendo a virreyes y 

demás funcionarios oficiales en las colonias, enviar a éste especímenes de productos 

naturales así como curiosidades artísticas. Las pinturas de castas se mostraron al lado de 

las colecciones arqueológicas, de minerales, fósiles y artículos etnográficos. Al entrar en 

ese espacio, las pinturas de castas adquirieron una significación asociada a su presunto 

valor etnográfico. El Gabinete proporcionó el escenario ideal desde el cual se podía 

contener y articular a la diversidad colonial como una categoría natural. Además, como 

afirma Ilona Katzew, especialista en este género, la inclusión de los cuadros de castas en 

el Gabinete no solo satisfacía la curiosidad europea por lo exótico, sino que "apuntaba a 

su necesidad de clasificar a los habitantes de América como forma de aprehender y 

controlar lo desconocido". u.K El recurso del recuadro, más que una ventana al mundo 

como quisieron los renacentistas, como Brunelleschi, operaba como una pequeña caja 

que contenía. Este recurso lo utilizó la fotografía para contener la imagen de los tipos 

humanos (recordemos la imagen de la mujer huave re-encuadrada) y fue poco utilizada 

tanto en el grabado como en la litografía costumbrista decimonónica. A pesar de la 

ausencia del recuadro es sobre todo por la atención que se presta a la indumentaria y el· 

adorno del cuerpo que las obras decimonónicas de grabado, litografía y pintura sobre 

tipos mexicanos mantienen un lazo con las pinturas de castas. Esto puede apreciarse; por 

ejemplo, en la obra de tipos populares de Claudia Linati, las ilustraciopes de indios 

usadas por Ignacio Cumplido para algunos calendarios, hasta las fotografías de Fiim;ois 

Aubert, y las tarjetas de visita de la compañía de Cruces y Campa. Este recurso del 

recuadro-como-caja-fuerte, que repito no es característico del costumbrismo, sí es el que 

repite la fotografía indigenista en el siglo XX utilizando los encuadres y los re-encuadres 

como contenedores de la diversidad cultural. 

nscntnda sobre todo en el nllipluno ccntrnl. en In región costera vcmcruznnn. Estos gmpos se les consideraba más civilizados, 
npcgndos n la religión cristiana y u lns labores ngrfcolns. A los miembros de las dos primeras familias se les denomino comúnmente 
indios bravos, salvnjcs. mecos. o primitivos. 
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El sistema coloni.al de clasificación de la población, o sistema de castas, agrupaba 

a toda la gama de mezclas raciales que se habían producido en la colonia; Este sistema 

artificiiil de clasificación, del que parten las pinturas de castas, intentaba resaltar la 

superioridad racial del español y lo hacía sobre todo marcando las diferencias de 

casta/clase a partir de objetos, vestido y accesorios de uso cotidiano. Estos son los 

elementos iconográficos que distinguen a una clase de otra como lo señalaran para el caso 

del retrato virreinal Gustavo Curiel y Antonio Rubial: "Desde el siglo XVI en estos 

cuadros se representaron objetos, actitudes, modas, alhajas, etcétera; elementos que 

estaban íntimamente ligados al estatus del retratado y que sirvieron de escenografía para 

poner de manifiesto su cultura y alto rango dentro de la sociedad". 1
<>
9 Como recuerdos de 

estas tierras americanas, los cuadros de castas sin embargo no siempre fueron un espejo 

fiel de la realidad. Como también apuntan Curie! y Rubial, Jos pintores recurrieron a 

veces a "recetas para representar los tipos físicos, lo cual dio como resultado una visión 

europeizada del mundo americano". 170 No es fortuito que este tipo de ejercicio de 

ordenamiento visual de la sociedad ocurriera en un momento como Ja Ilustración cuando 

cobraron fuerza las teorías que aseguraba que las razas "inferiores" representaban una 

"degeneración" del desarrollo de la humanidad. 171 Este tipo de discriminación 

social/racial que trata de dar una base biológica a las diferencias socioeconómicas, para 

algunos autores es síntoma de la inestabilidad social y política que reinaba en la sociedad 

colonial. 172 Representar escenas armónicas y ordenadas de la sociedad colonial, aunque 

con profusión de adornos y rocallas, fue una manera de intentar contener la angustia 

sentida por las élites coloniales frente a la evaporación de un orden socioecon6mico 

conocido. 

El ejercicio de clasificación y ordenamiento que en las pinturas de castas se 

th Kalzcw,llona "La pintura de castas. lücnlidnd y cslrnlificación social en la Nueva España: en Ncw \Vorld Orclcrs op ci .pág. 112 .. 
11

••• Gustavo Curie! y Antonio Ruhial. "Los espejos de lo propio: ritos plíblicos y usos privados en In pintura virreinal .. en Curie), 
Ramírc1. lh1hial y Vcl:ízqucz Pintura y vida cntidiarrn en f\:fé.'<ico J6S0-19.i:t0. Fomento Cultural Banamcx. CONACULTA, México. 
1999.(caliilogn de la exposición): pág.50. 
l'n Jhid, (liÍg. 51 
i·i Como scfiala Ka11cw, el impulso clasificador en el que se inscrihían las pinturas de castas n.:spon<lía no sólo al intento de dnr un 
orden a una sociedad colonial donde las demarcaciones sociales crnn cada vez más !luidas. sino de ilustrar y divertir a su público. 
( Kal/CW, r•íg. 111 ). J)clH1mh Ponle. por ejemplo. am1Jiz.a la importancia de las teorías expuestas por Gcorges-Lui!; Leclerc. Compte de 
Buffon en la conforrnacirln de los imaginarios negativos sohrc los indios americanos. Dchorah Poolc, op.cil. Por otro lado. Guslnv 
Jnhmla afirma que América y sus hahi1an1cs no son vistos tinicamcnte a través de los ojos de los Europeos. sino que son construidos a 
partir de las propias nlrcdades rcpri111id•1s y proyec1adas al exterior por los europeos. tanlo en los casos de indígenas nmericanos como 
en el de los negros africanos. Véase Gustav Jalmda lnmgcs oí Savagcs: Ancicnt roots oí Modcrn Prcjudice in \Vcstem Cullurcs, 
Routledge. London ami Ncw York. 1999. pág. 23-25. 
''

1 Kalzew, op.ci!., ptig. I 09 Lo que es intercsunlc y perdura. incluso hnsla el presente~ es esln umbigUcdmJ con la que el término rnzn 
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manifiesta a través de la representación casi simpre frontal y la exposición del cuerpo 

entero de los sujetos, parece responder entonces a la inseguridad de la élite colonial, 

frente a la cambiante organización social. Estos cambios sociales creaban sensaciones de 

confusión, donde la pérdida de privilegios políticos, sociales y económicos se vivía como 

una amenaza real. m Las pinturas de castas, dirigidas a los grupos de coleccionistas 

españoles y criollos sobre todo, funcionaban como artículos didácticos y de 

entretenimiento. Al mismo tiempo promovían con la representación de jerarquías como la 

expresada a través de la imagen de la familia- en la subordinación de la mujer al hombre 

y de los hijos a la madre como un orden natural- otras formas de jerarquía social que 

oscilaron desde entonces entre las marcadas por los rasgos físicos reconocibles y los 

marcadores socioeconómicos sobre todo en el vestido, los accesorios y el lujo en los 

fondos, o su carencia. El investigador Juan Pedro Viqueira Albán ha trabajado sobre la 

preocupación dieciochesca por los cambios en el orden social, remarcando que tanto 

Estado como sociedad novohispana se habrían modificado profundamente a lo largo del 

siglo dieciocho entrando con paso firme a la modernidad. Viqueira sugiere que la 

proliferación de leyes y decretos para poner un orden a ciertas formas de entretenimiento 

social- como las peleas de gallos, el teatro, el juego de pelota, los toros, etcétera- son 

indicadores de que algo había cambiado en la Nueva España. Su argumento destaca las 

contradicciones en las que se vio envuelta la Nueva España bajo la influencia de las 

reformas borbónicas y de las ideas ilustradas. La movilidad social generada por los 

cambios económicos volvía totalmente irreal la representación estamental ele la sociedad, 

basada en criterios étnicos. Sin embargo, se recurría a esta representación de la 

diferencia, intentando revivir un orden y darle nuevos bríos para frenar la movilidad 

social. 

Viqueira explica que durante la época de las reformas borbónicas, en la ciudad de México 

no se vivió ni un plebeyismo, ni un relajamiento de las costumbres generalizado, sino "el 

es ulilizm.Jo; unus veces parn dcnotur unn "c1nicidad biole1gica". otrns pam diferenciar clases sociocconómicas. 
111 Pensemos por ejemplo en los cambios del lenguaje pictórico. en las fonnns de representar n las personas entre el Rococo y el 
Neoclasicismo llicciochcsco. El Ncoclnsicismo. se vio marcudo por una rcnfirmaci6n del orden. la solidez y la cstnbilidad de In 
composición. El Rocnco. por el contrario, valuabn la cxngcrnción de las fonnas, la ommncntación. la frivolidad (afirman algunos 
autores). El Neoclasicismo surge en una época de gmndcs cambios sociales en Europa y el continente americano. In lmlcpcndcncia de 
las colonias Nonc Americanas en 1776, la Revolución Francesa en 1789. y las reformas borbónicas en España. Posiblemente. más 
que cambios estilísticos co111undcn1cs, las pinturas de castas. que muchas veces man1iencn elementos formules t.lcl Rococo como las 
rocallas, en su mancrn de representar a las parejns y l•1s mezclas de casias. apelan más a una racionalismo iluslrudo. una mirnda 
"objetiva", en 1:1 cxposichín fnmlal de los sujclos los despliegues claros de elementos t.lcl adorno y vcslillo de los cuerpos como 
marcadores de pc11cncncia a una casta dc1erminada, que son rrnis acordes ;:11 orden y la razón propugnados por el neoclasicismo. 
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choque frontal" de dos fenómenos que obedecen a lógicas distintas: 

Por un Judo, estaba Ja difusión de las ideas ilustradas y el cambio de un sistema de valores a otro en Ja 
élite; el desmoronamiento de unos principios de jerarquización social acompañado de un paradójico e inútil 
esfuerzo por revitalizarlos, el prodigioso crecimiento y fortalecimiento del Estado ... Y por otro lado, estaba 
el río subterráneo de la cultura popular que silenciosmncnte fue formándose a partir de las resistencias 
cotidianas a la explotación, de estrategias de sobrevivencia en situaciones de extrema pobreza, de buscarles 
placeres a una vida de miseria y opresión con elementos en ocasiones tornados de las clases altas pero 
transformados para servir a otros lines y con Jos aportes de las trndiciones indígenas, renovados con la 
constante migracicín del campo a Ja ciudad, dando lugar a una realidad que nos es, aún hoy en día, casi 
totalmente desconocida."'" 

Este choque frontal entre la cultura popular y las formas culturales de las élites, era 

otra expresión del cambio social que se vivía en la Nueva España a finales del siglo 

XVIII. Los cuadros de castas pueden inscribirse dentro de ese espacio de choque, como 

elementos apaciguadores que intentaban restaurar el viejo orden. (1~48, I-49)EI recurso 

formal del recuadro como un contenedor, fue convirtiéndose, mediante el coleccionismo 

de estas ilustraciones de la diversidad, en un lugar donde se podía depositar y atesorar, 

observar y finalmente poseer y resguardar a la diversidad. Como ya se dijo más arriba, 

estas representaciones no eran siempre fieles a la realidad; los blancos, los indios y los 

negros, así como las otras castas, no fueron representados de forma naturalista. Hay 

cuerpos genéricos, esas recelas de las que hablan Curie! y Rubial, a los que. se les va 

cambiando la expresión facial, el color de la piel, ojos y cabello, el atuendo, y el contexto 

como podemos apreciar en el cuadro de castas del siglo XVIII de la colección qe Ezio 

Cusí y de autor desconocido. El cuadro esta dividido en cuatro registros horizontales o 

bandas, con cuatro recuadros cada uno, (salvo la segunda banda de abajo hacia arriba 

donde solo hay tres). En ésta, la parte central la ocupa una imagen de una pareja de indios 

salvajes con su hijo. La madre, a quien podemos ver de frente, lleva el torso desnudo, un 

brazalete en un antebrazo, una cinta con una pluma en la cabeza. Su cuerpo no es 

diferente en forma o estilo del de las mujer en los recuadros de esa misma banda, ni en el 

de las demás. Lo que cambia es el color de su piel, que es más oscuro, y que Hevµ el 

cabello suelto, todas las demás. lo traen recogido, en señal de mayor arreglo, recato y 

pulcritud. En cuanto a los contextos donde están inscritos estos cuerpos, domina el 

paisaje como entorno. El más prominente y de vegetación más exótica es el de la pareja 

de indios s~lvajes. Los . recuadros a los costados de éste muestran lo que parecen 
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ser ruinas arquitectónicas, al igual que el recuadro de la esquina inferior a nuestra 

izquierda. Los contextos arquitectónicos más elaborados y de interiores aparecen en las 

dos bandas superiores. Lo que diferencia a unos cuerpos de otros es no sólo el tono de Ja 

piel, pero el vestido y el entorno y las expresiones de los brazos y manos'. Las dos 

mujeres de clase social más prominente, las de los segundos recuadros de Ja banda tres y 

la banda cuatro (de izquierda a derecha) gesticulan con gracia y delicadeza. Sus brazos y 

manos han sido usados para imprimir a sus cuerpos mayor refinamiento'. Para (!! C:aso del 

recuadro de Ja esquina superior a nuestra derecha, el que la mujer tenga la piel de color 

café oscuro, esté vestida con ropa de trabajo; Ias mangas recogidas sob,re !Ós codos y. se 

encuentre dentro de una cocina sirviendo Ja mesa al hombre aparentement~ sentado, nos 

indica que se trata de una negra o una mulata que trabaja como sirvienta; Su compañero 

porta vestimenta sencilla y sobria por lo que la pareja pudiera ser seguramente del 

servicio de una casa. Por otro lado, cuando el mismo tipo de figura humana, con Ja piel 

más clara, aparece al lado de un cuerpo de tez blanca y va vestida de forma más ostentosa 

(aunque se trate de vestido indígena) y con alhajas se entiende que ha logrado ascender en 

la escala social (l-49). El cuerpo entonces no es todavía el depositario absoluto de una 

taxonomía racial, la diferencia se manifiesta a través de lo que Jo cubre, del color de la 

piel y de Jos espacios que habitan Jos personajes de las castas. Es decir, más en la puesta 

en escena que en el cuerpo en sí. 

La necesidad de clasificar pura aprehender y controlar Jo desconocido, generando 

saberes y poderes, también motivó en las postrimerías del siglo XIX u la creación de 

series de fotografías de indios reunidas en otro espacio muy semejante al del Gabinete de 

curiosidades, pero con una función muy diferente, el del Museo Nacional de 

Arqueología, Historia y Etnografía. Las clasificaciones dieciochescas partían de un 

ejercicio de descomponer en las partes apreciables a través del análisis visual del material 

reunido para Jos gabinetes. De modo distinto, el criterio que prevaleció en el siglo XIX 

tenía un fuerte arraigo filológico basado en clasificaciones lingüísticas aunque incluyeron 

observaciones anatómicas, fisiológicas y arqueológicas. m Hay otro quiebre conceptual 

111 Viqucim Alb:in, Juan Pedro¡ l~clajados o reprimidos'! Diversiones mihlicas y vida social en la cjudad de Iyléxico durnntc el Sjglo de 
las Luces Fondo de Cultura Económica, México 1987.p:ígs.277-279 y 280. Véase lambién págs. 19-18,268-270. 
11

' Vé:1sc 1:1 dcscripcilln del C:11:í.lopo de la colccci6n de nntropo!ngía del tvtusco Nnciom1I realizada por Alfonso L. Mcrrcrn y Ricardo 
Ciccro.(lmprcnla del ~lusco Nacional 1895) que urganizu las familias élnicns lle México según In clasificación filológicn de Pimcntel 
(págs. 5 y(>) Los cri1crios han sufrido un quiebre. de lo visunl en el XVIII. a lo lingUístico en el XIX a pesnr del fuerte peso que In 
infonnucilln visual aiín lcnía. 
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en la organización del material fotográfico en el siglo XX. El archivo "México Indígena" 

está organizado alfabéticamente. Las fotografías precariamente pegadas en los álbumes, 

no de modo ordenado como se acomodaron las tarjetas de visita en los álbumes 

decimonónicos, pertenecen a cada grupo étnico el cual se "pega" en el álbUfl1 P()l" orden 

alfabético y no siguiendo un criterio visual, ni uno filológico: el álbum uno empieza con 

los amuzgos, siguen los coehimíes etcétera, para terminar en el último álbum con el 

grupo de los zoques. 

Como se afirma en los libros de texto de Historia del Arte, . el· tema de la·· familia 

aparece como un tema importante en la representación visual a partir del siglo XVIII. 

Este impulso por hacer representaciones de la familia como parte fundamental del orden 

social es muy visible en las pinturas de castas y me parece que de ellas la hereda la 

fotografía indigenista del siglo veinte. A éste legado podemos sumar el propiamente 

científico, resultado de la observación directa y posterior registro hecho por artistas, que 

se generó a partir de las ilustraciones de los naturales durante las grandes expediciones a 

septentrión, producto también de los cambios vividos en España a finales del siglo XVIII. 

Expediciones a Septentrión e ilustración científica de "nativos" a finales del siglo 

La ilustración propiamente científica dieciochesca está representada con mucha 

claridad en los trabajos de los artistas que viajaron con las expediciones a septentrión. Si 

bien se realizaron expediciones desde el siglo XVI, la Corona Española aporta 

financieramente y promueve, desde el último tercio del siglo XVIII, una serie de nuevas 

expediciones en sus territorios en América para fomentar y apoyar el conocimiento 

científico y conocer la situación política, y social de las colonias americanas. Estas 

expediciones, estuvieron motivadas en buena medida por la idea de que el conocimiento 

de los remotos territorios aportaría información valiosa para su mejor manejo 

administrativo, explotación de recursos naturales y continuada sujeción al sistema 

colonial español. 11
" Pero, también cumplieron otro fin que fue el de promover el 

,;h Iris ll. \Vilson Engslrund explica que el interés de In corona Espuñoln en In costa noroeste del continente americano respondió en 
hucna medida a la cun1rovcrsia sobre el Es1rccho de Nu1ku surgido enln: España e lnglmerrn de 1789 n 1794. El papel de los indios 
nalivos de la región se limiló al que jugaban en su suministro de pieles pero se vio eclipsado por los intereses comerciales de las dos 
potencias europeas y Ja nacicnlc m1ción Norte Americana precisamente en ese muy rentable comercio de pieles. Así pues, con uno 
justilicacidn de estudio científico. las c:~pcdicioncs a las costas noroeste del continente Americano también jugaron un papel de 
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desarrollo científico en las colonias. 177 La Ilustración dieciochesca fomentó con la 

investigación miis rigurosa de Ja naturaleza, un acercamiento objetivo y de primera mano, 

más "científico", a Jos grupos humanos que Jos exploradores encontraban en sus 

expediciones. Muchas de las formas de mirar a estos hombres y mujeres no europeos 

respondían al carácter taxonómico que Ja historia natural imprimía al entendimiento 

europeo. Las costumbres y Jos usos representaban Ja parte cultural que humanizaba a Jos 

naturales, pero escenas como Jos modos de cargar niños, o las maneras de sentarse, Jos 

aproxima a Jos estudios de Jos animales. 

La costa del Noroeste Americano, en particular la costa oeste de Ja isla de 

Vancouver fue el destino de las expediciones de Cook en 1778, de Malaspina en 1791, 

de Bodega y Quadra y de Vancouver en 1792. La expedición más relevante financiada 

por la corona española a finales del XVIII· es la que encabezó Alejandro Malaspina. 

Durante cinco años, de 1789 a 1794, Malaspina recorrió la costa Pacífica del continente 

americano y también Jos mares del sur, con un grupo de artistas que iban haciendo 

dibujos de Jos diferentes grupos humanos con los que se topaban. 178 

Los dibujos de Tomás De Suria para esta expedición ofrecen una serie de cuerpos 

semejantes entre sí que revelan el entrenamiento académico en el dibujo. A estos cuerpos 

el dibujante agrega pequeñas diferencias en Jos rasgos físicos y mayor información en las 

formas de vestir o en algunos usos y costumbres para especificar que se trata de personas 

nativas y no de europeos. 

Sobresale un interés por registrar adecuadamente las maneras de vestir, los 

utensilios, adornos y viviendas. En estos dos dibujos son ejemplos de Ja preferencia 

existente por el retrato de frente, como forma de representar a los indios e indias. (1-50, 1-

monilorco/contncto, en lo referente al arreglo de las disputas por el estrecho a finulcs del siglo XVIII. Para 111ayor dctnllc véase Iris 1-1. 
\Vilson Engstrnnd, introducción a t\1o7iño, José f\.li:triano. No1icias de Nutka: An Account of Noolka Sound in l 972, Univcrsity of 
\Vushington Prcss/Douglas nnd Í\lclntyrc. Scaulc. LnruJon, Vancouver amJ Toronto, 1991. Pnrn las exploraciones del siglo XIX en 
territorio mcxic:mo \'é<isc Brigillc B. Lamciras en Indios de México y Viajeros Extranjeros. SEP SETENTAS No. 74, 1973. 
111Solicitar desde España información sohre historia natural, datos sobre geogrnffa. houínica, geología, pidiendo especímenes de 
phmtas. mincrnles y animales del nuevo 11u11Hlo y facililamlo la circulación de gacetas y periódicos científicos, alcntll el desarrollo de 
las ciencias en México. Trahubc. Elías lnlrnducción a Viajeros Europeos del Siglo XIX en I\féxico Fomenlo Cultuml Banamex. 
México l 996. 
1ª Con esta expedición viajaron como dih11j;m1es José del Pozo. José Guio, José Cardero, Tomás de Suria. Femado Brnmbila y Juan 
Rnvencl. De Suria. urigirwrio de Madrid, se unicl a lu expcdición en Acapulco, proccdenle de rvtéxico. Llegó a lcrritorio mexicano en 
1778 y realizó, en la cxpedicilln l\.1alaspina. numerosos dibujos dc los naturales de Pucrlo f\'lulgrnvc y de Nutka. De regreso de su viaje 
pcrmanccicl en México a p;:1sar en li111pio sus dibujos y trnhajar en la Ac;:uJemia de San Carlos en el ramo de grabado y diseño de 
mcllnllns. Véase Solos Serrano, Carmen Los pintores de la e;'(pedicitln de Alcjamlro Malaspina H.cul Acadcn1ia de la Hislorin, tvtadrid 
1982. Vuls. 1 y 2. 
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51) Esta .· frontalidad que aparentemente expone por completo al sujeto retratado 

apuntando hacia la veracidad visual de una primera impresión, la no interpretación y la 

inclusión de la mayor cantidad posible de información fisonómica -tipo de ojos, nariz, 

labios, largo del cuello, prominencia de pómulos, adornos, vestido, etcétera. (Mujer y 

niño 1-52) Las poses de los sujetos sugieren en ocasiones movimiento- por ejemplo en 

este caso donde se presenta el cuerpo del indio parado en contrapuesto, invitando a la 

mirada a completar el paso que está por dar el sujeto dibujado. (1-53) En otros, los indios 

portan los arcos en alto en señal de que están por ser usados-al igual que los europeos que 

portan sus fusiles al frente listos para disparar. (1-54) El movimiento que sugieren 

muchos de estos dibujos responde a los estudios de poses académicas, pero no se 

mantendrán al iniciar los registros fotográficos. Esta es una diferencia interesante y 

significativa. Por un lado, las ilustraciones de naturales realizadas durante expediciones 

como la de Malaspina mantienen el elemento cinético tanto de naturales como de 

europeos, dando así a ambos una característica semejante de movilidad. Esta capacidad 

de sugerir un desplazamiento en el espacio, sobre todo en los perfiles a tres cuartos, los 

contrapuestos y las diagonales, va desapareciendo en la representación de indios durante 

el siglo XIX. 

Otro elemento que es interesante resaltar es como va desapareciendo, a lo largo 

del siglo XIX la práctica de representar en los dibujos a los naturales junto con los 

exploradores. Signo de coetaneidad, es verdad, pero también apunte de las diferencias 

culturales o lo que más adelante en el siglo XIX se llamarían estados evolutivos. En la 

vista de la ciudad de México, realizada por Juan Ravenet, encontramos a un grupo de 

personas en el primer plano contemplando la ciudad; éstas ayudan a formarnos una idea 

de la escala del paisaje, así como marcan la relación de lo humano con el mundo natural. 

(l-55 vista; 1-56 detalle) El grupo de la izquierda consta de dos mujeres y tres niños 

indios parados en torno a un hombre con casaca mirando a través de un catalejo. 

Podemos saber que son indios por el modo en que visten y por que una de las mujeres 

carga en su espalda a un niño en un rebozo. Posiblemente el hombre mirando por el 

catalejo es un miembro de la expedición. La presencia de los hombres de ciencia o el 

explorador, es una expresión de la superioridad del explorador usando y manipulando 

instrumentos científicos los cuales muestran un nivel de desarrollo tecnológico más 
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avanzado que el de los indígenas. Por otro lado inscriben Ja escena en un momento 

cronológico concreto, es decir Ja combinación de los tipos de vestido, Jos edificios que 

pueden llegarse a distinguir en la panorámica de la ciudad, Ja inclusión de elementos de 

ciencia y tecnología hablan juntos sobre un tiempo concreto donde Jos exploradores y los 

indios son contemporáneos. Quiero hacer hincapié en esto, pues este tipo de registro que 

incluye elementos de ciencia o de tecnología parece ser un denominador común de las 

representaciones de las grandes expediciones. Este recurso serviría cada vez más al 

propósito de establecer una jerarquía cultural entre europeos y naturales, pero que al 

mismo tiempo nos dejaba saber que se trata de un ·~pisodio concreto en un tiempo 

definido donde Jo indio es coetáneo de Jo occidental; lo científico· y .lo tecnológico, 

aunque diferente. 

La coetaneidad, un existir juntos en un mismo tieqipo: y · esp?ció, . es otra de las 

características de la representación de los indios que se irá p~[diel1dOci,i!,~dé1la·s,'eguncla 
mitad del XIX y más aún con el paso al siglo XX. 179 

La fotografía indigenista implica necesariamente .qu~fr~nt~ alinclio inmó.vil .esta 

el dinámico fotógrafo con su camarita- o su camareta~ .Y aunque. este implemento 

tecnológico, y su operador no sean parte visible en la iJTlageri final, son parte necesaria de 

esta.'H" Esta coetaneidad entre el fotógrafo y los sujetos qu~ fotografía no es parte de la 

imagen propiamente, pero si de su construcción. La desaparición de esa representación 

de los hombres blancos al lado de los indios, también recalca la consolidación de los 

hombres blancos como sujetos que estudian y los separa de los indios, para confirmar a 

estos últimos como sus objetos de estudio. 

Diferenciando los cuerpos 

Los artistas viajeros y las figuras de cera 

Si bien los cuerpos humanos en las pinturas de castas y los dibujos de las 

expediciones a septentrión son más bien genéricos, en los trabajos de los artistas viajeros 

11
•
1 Podríamos pcns:ir en li:is fotografías que \Vinflicld Scolt tomnra de lus mujeres lchuanns al lado de los ferrocarriles, hncin finales del 

siglo XIX. corno una curiosa excepción. 
ºº En marl.o del 2002, el historiador del nrtc 1-l;:ins Belting prcscnló en el Instituto de ln\'cstigacioncs Es1éticns de la UNAM, y In 
Univcrsidnd lbcro:uncric;:ma. una serie de conferencias. La primcm nbordnba el tema del ícono invisible. lralando sobre lodo un 
cuadro pequeño de Antunello da f\..1cssinn del siglo XV. f4:-;1a propuesta de Belting sobre la presencia ••invisible" del niño Jesús en el 
rctralo/ícono de In \'irg1m, es sumamente sugerente para rcílcxionnr sobre invisibilidades en olras i1mígcncs sin usos religiosos, como 
es el caso de la íologrníía. En ésla iamhién cxisle una presencia invisible, la del fotógrafo. Véusc documento circulado en conferencio: 
Belting. 1 lans "Thc ln\'isihlc kon and the lcon of lhc Invisible; Antoncllo and ncw paradigms in J{cnaissancc Painling ... 
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de la primera. mitad del XIX, empezamos a encontrar un esfuerzo por abordar 

visualmente las particularidades de blancos, indios, negros y mestizos. Son las 

expediciones de Humboldt (desde 1796), y su pensamiento general acerca de una ciencia 

integral y global que abarcaba a la naturaleza y al hombre como parte de la misma, lo que 

más influyó en los hombres que viajaron a México después de la Independencia, y de una 

u otra forma abordaron gráficamente la representación de los indios. La diferenci~ e11.tre 

las representaciones de indios que estos artistas hicieron, y las que se hicieran 

anteriormente a lo largo de la época colonial, es que estos viajeros experimentaron de 

primera mano la diversidad que estaban documentando, privilegio que pocos artistas 

anteriores tuvieron. Las representaciones que se hacen de personajes que habitan el 

México decimonónico generalmente son de dos formas; una que aísla al sujeto y lo 

describe (tipos), otra que integra al sujeto en una escena narrativa o al paisaje (escenas). 

En la primera mitad del siglo XIX, la figura india es uno de los elementos 

favorecidos en los trabajos de los artistas extranjeros. Forma parte también de un 

repertorio de figuras pintorescas ejecutadas en cera, algunas por artistas anónimos, otras 

por artesanos reconocidos, que de una u otra forma daban cuenta y promovían las 

peculiaridades de los pobladores de nuestra tierra. De estas diferentes formas y medios de 

representar a los indios, podemos destacar cuatro elementos característicos que son 

relevantes en la medida en que van sentando precedentes formales que se repetirán en la 

segunda mitad del siglo XIX, y que la fotografía indigenista heredará. 181 De los artistas 

viajeros, me he detenido más en el trabajo de Claudia Linati, Trajes Civiles, militares y 

religiosos de México por que las láminas coexisten con descripciones textuales hechas 

por Linati, intentando ahondar más en lo que la imagen representa. En la combinación de 

ambos modos de representar encontramos un antecedente a las colaboraciones y 

resistencias entre los textos que describen la forma de ser de los indios, y las imágenes 

que los ilustran. Este es un antecedente importante del libro Etnografía de México que 

º 1 Las obras gráficas. de pinlura y de liguras de ccm que hemos visto pam cncon1rnr cslas caractcrísticns. han sido todas merecedoras 
de por lo menos un 1rnhnjo monográlico, por lo que no rcpclircmos lo que otros aulorcs con mtis profundidad han abordado. Sobre las 
ligurns de cera \'éansc: María José Esp:1rla Libcrnl e Isabel Fcrmíndcz de Garcfn-Lascurain. La Cera en México: Arte e lijstorin. 
FomenJu CulJural Banamcx .. A.C .• ~léxico, 1994, en panicular el capflulo 2: "El Siglo XIX. Relrnlo del Pueblo y de sus Hombres 
lluslrcs"; y en México en el f\·1111Hln de las Colecciones de 1\rte tomo México Moderno. Sccrctnría De Rclncioncs Exteriores. llE -
UNAM, CONACUL TA/INllA/INAll, México 1994 consulJar: M:irfn José E.<pam1 Liberal "Las ligurus de cera del Museo de 
América en f\h11Jrid" págs. 23-38 y Elisa García Barragán "Las ligurns de cernen el l'wtusco Goyu de Custres" págs. 72-79. Sobre los 
arlistas \'iajcms: Viajeros europeos del Siglo XIX en México. Fomento cultural Banamcx A.C .. México 1996. 
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más de un siglo después utiliza el recurso dela explicación escrita y supedita a la misma 

las fotografías del archivo "México Indígena". En lo que toca a las figuras de cera, creo 

que su arraigo en el gusto popular es lo suficientemente fuerte como para hacer que en 

l 957, en Etnografía de México, desde el IIS-UNAM, decidieran incluir entre sus textos y 

fotografías, una de una figura de cera de la danza del venado entre los indios Yaqui. 182 (1-

57) 

Las características que comparten la gran mayoría de los trabajos de los viajeros 

extranjeros, y las figuras de cera son: 

a.-diferenciar entre los blancos, indios y mestizos; b.-diferenciar los grupos indios entre 

si; c.-relacionar al indio con el paisaje y los monumentos arqueológicos; d.-diferenciar el 

género de los indios. 

a.- Diferenciar entre blancos. indios y mestizos 

En la mayoría de los trabajos existe una mayor preocupac10n por diferenciar 

visualmente los cuerpos de los europeos y los mestizos, de los indios. Para los indios, 

esto se logra al exagerar el tono obscuro de la piel y enfatizar los rasgos de la cara como 

los pómulos, pero sobre todo la nariz. Como señala Juana Gutiérrez Haces, los artistas 

viajeros no dieron preferencia a un grupo social en particular que necesitara 

reconocimiento o reivindicación. La ilustración se amplio a "todos los grupos sociales, 

raciales, políticos y económicos de esta nueva nacionalidad (mexicana) y se le dieron a 

cada uno sus rasgos étnicos propios." 183 

b.- Diferenciar los grupos indios entre sí 

Algunas de las obras presentan una incipiente diferenciación de los grupos 

indígenas expresados a través del vestido y el arreglo del cuerpo. Rugendas pinta a los 

indios vestidos de acuerdo a la región que esta plasmando, sobresaliendo, por ejemplo, 

los diferentes tipos de huipiles. En Trajes Civiles. militares y religiosos de México 

111 Cum1llo descubrí csla fotografía de la figura de cera me llamó mucho la atención que se incluyera en el libro. Es posible que no 
cxislicran itrn:igcncs fntogrüficas de la "d:mza del venado". pero pudo lrnhcrsc recurrido a un tlibujo también. El hecho de que se 
utilice una ligum de cera. idcnlilicada como una de un grnpo de esculturas en cera 1mulclad;:1s por la Sra. Carmen C. de Antúncz, pág. 
163. rcfucr1.a el valor de l:1s figuras de cera para rcprcscnlar a los indígenas. y el lugar de estas en el gusto del público mexicano. Ln 
Sra. Carmen Carillo tic t-\nllincz. era una notable ccricscultorn que se dedicó. posihlemcnte desde 1950, a reproducir en cera a los 
indios mexicanos y organizar escenas para dion11m1s en el Musco Nacional de A111rupologfu. 1\-laría José Espar1.a me fucilitó una 
folocopin de un a11ículo cscriln por Francisco Javier l lerniín<lez .. El arte de la cericscul1urn aplica<lo a la elnogrnfla" sobre el trabajo de 
la Srn. Carillo de Anllincz. (sin fuente ni fecha). Es posible que esta ligura fornmra parte de unu <le esas escenas. 
••'Juana Gutiérrc1, l lnccs "Etnografía y coslumhrismo en h1s imágenes de los viajeros" en Viajeros curorcos del Siglo XIX en fy1éxjco. 
Fomento 1..·11Jt11rnl Banaml'.' t\.C.. México 1996;pág. 170. 
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Claudio Linati expresa una diversidad étnica utilizando el vestido y los accesorios como 

puede verse en los trabajos sobre las tehuanas y los lacandones. 1
K

4 Es interesante también 
- . 

destacar que desde el siglo XIX hay diferencias marcadas en la representación de indios 

cercanos a zonas urbanas e indios aislados en sus regiones rurales. iKs En lo que toca a los 

indios en las ciudades, es difícil diferenciar las representaciones de lo indio de las de 

tipos populares; los cargadores, aguadores, las vendedoras de flores o verduras, las_ 

tortilleras y vendedoras de buñuelos, y en general todo ese sector de la población urbana 

con rasgos más o menos indios y con oficios "pintorescos" captados por el costumbrismo. 

En cambio, los indios nómadas, bárbaros o salvajes casi siempre son representados dentro 

de estereotipos que hacen sobresalir su supuesto primitivismo, y ferocidad. En las figuras 

de cera, por ejemplo, se enfatizan claramente las diferencias entre los grupos nómadas del 

norte del país, considerados bárbaros, y los grupos indios cercanos a las ciudades. 

En general se ha manejado la idea de un modo de representación plano, pero la 

representación tridimensional de lo indio encontró su expresión también en las figuras de 

cera en la primera mitad del siglo XIX y en la escultura, sobre todo en la segunda mitad 

del siglo. Ejemplos de las figuras de cera se conservan en el Museo de América en 

Madrid, obras que ha trabajado María José Esparza Liberal. Estas figuras, resultado del 

trabajo de artistas populares mexicanos, apuntan hacia el género costumbrista de "tipos 

populares" que se generalizaría hacia la segunda mitad del XIX. Son una muestra del 

trabajo artesanal y su riqueza en cuanto a su poder descriptivo. Las figuras narran 

momentos particulares del que-hacer de la población. (1-58 indios bárbaros, 1-59 escena 

de cocina). Estas figuras que en general presentan a un sólo personaje aislado pero 

existen algunos registros de grupos de dos o más figuras que en su interacción narran una 

pequeña escena o historia. IHí• Las figuras de indígenas responden a la clasificación que 

dividía a los indios en mecos o bárbaros, y civilizados; los indios aislados, y los indios 

próximos a las zonas urbanas, o en ellas. Esta dicotomía parece sugerir que desde 

1
"

1 Los artisras \'iajcros empezaron u poder mnnifcslar visunlmcntc lns difcrcncins que cncontrnbnn entre unos y oleos grupos indios 
expresándolas sohrc todo u trnvés del vestido. Sin embargo hay que preguntarse si cs1as diferencias de vestido y ndomo fueron reales o 
construidns por el artista. es decir si son fidedignas o invenciones. 
, •. Aunque lamhién cslo es \'Ísihlc en lns pinlurns de Castas de finales del siglo XVIII donde exislen representaciones de indios mecos, 
o h<irharos y de indios civilizados. 
1u'Las colcccilllles que salieron del país en el XIX lo hicieron en ocasiones en compafiín de artistas viajeros, tal es el caso de Bullock 
quien llevó a Londres una colección de liguras de ccm. Es muy posible. por ejemplo que algunas de lns ncunrelns de Linnli sobre lns 
Tclnuurns fuesen ejccut;1das a par1ir de la observación de las figuras de cera yn que opnrcntcmentc en el corto año y medio que 
pcrm.anccitl en el país no \'iajo al Istmo para \'cr a cslas mujeres de cerca. 
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temprano en el XIX la población urbana quizás se sentía muy amenazada 

psicológicamente por la existencia de grupos humanos "no civilizados". Por otro lado, en 

las figuras de cera los rasgos faciales de ferocidad, la distorsión de las facciones, -el 

vestido desordenado y las poses amenazadoras refuerzan la idea de lo bárbaro como 

monstruoso. A este respecto se ha sugerido repetidas veces que las teorías· teratológicas 

incluían a los indígenas dentro de los grupos humanos que estaban degenerando en la 

evolución humana. No es fortuito entonces que existan tantas semejanzas entre las 

fotografías de los indios del norte de México, los que en general eran considerados como 

salvajes, y las figuras de cera de los indios bárbaros. 187 

De los artistas viajeros, tal vez el que se manifestó más interesado por los indios 

en general, fue el alemán Juan Moritz Rugendas. 188 Hay algunos trabajos, como estos dos 

retratos, donde se describen dos tipos indígenas, en uno con detalle sobre la manera de 

vestir, en el otro con hincapié en los rasgos físicos, muy afines al estilo científico de 

finales del siglo XIX.(1-60, 1-61) En Llegada de los Indios de la Sierra de Toluca al 

Mercado de Tacubaya se distingue también información de costumbres; la mujer 

cargando en el rebozo al niño, el modo de cargar los mecapales, los tipos de sombreros. 

El uso del huipil, aunque muy poco detallado, se observa en Vista del Pico de Orizaba 

desde el caserío de San Martín Elotepec o en La Garita de Córdoba sobre el camino de 

Coscomatepec o en Pico de Orizaba. La característica de estos trabajos de Rugendas, en 

donde el paisaje obviamente es el tema de las pinturas, es el de incluir la figura humana 

como parle de ese todo que es la naturaleza y de la cual el hombre y la mujer forman 

parte. Esta particularidad del paisaje romántico apunta a una característica visual que se 

mantendrá en una gran parle de las representaciones de los indios y las indias; su relación 

con el mundo natural, en especial la relación del cuerpo indígena con el paisaje, la 

geografía local y la tierra. 

c.- El indio, el paisaje y los monumentos arqueológicos 

En las obras de paisaje dónde aparecen indios, estos están sumergidos dentro del entorno 

•w
1Sobrc las idcus tcrnlol6gicas en el México decimonónico y su relación con lns ideas de In <lcgcncración de In raza indígena 

nrncricnna véase Fri<ln Gorbach Ru<loy nn.cit. págs.98-100. (tesis doctoral) 
iu En 1822 viaja n Brasil con el barón Gcorg-1-fcinrich von Langsdorff como ilustrador. scp:míndosc de dicha expedición por fucncs 
diferencias con Langsdorffy rcaliznndo. sin cmhargu, un recorrido propio que nrrojnrfa un número considerable de bocetos y dibujos 
en particular del paisaje y de la vida de los indios y de los esclavos. Parece que de regreso en París conoce a Dclacroix y es presentado 
con 1-lumholdt.En 1831 viaja hacia México donde pcnnanccc tres años, realizando una intensa producción pictórica durante su 
recorrido por ocho cslndos de la Rcptihlicn. 

124 



natural. Esta relación indio/paisaje, propia del género de pintura de paisaje romántico, 

perdura incluso en las imágenes del archivo "México Indígena";como ;veremos. en el 

capitulo quinto. Otra relación que se establece es la d~!Índi~-g'()r(¡~-;;;~p~rri~~tos 
arqueológicos, ya sea para establecer una escala humana, o para r~afifm~r elvf11cL1lo entre 

el pasado prehispánico y los indios vivos. 

La independencia de México marca el principio de apertura para la visita· de 

viajeros extranjeros ávidos de reconocer y descubrir estas tierras que la Corona Española 

puso fuera de límites durante la Colonia. Como señala Pablo Diener: 

Las modalidades, motivaciones y destinos del viaje cultural se irán diversilicando más y más con la 
Ilustración y en función del espíritu del romanticismo ... Se hacen accesibles nuevas rutas, la admiración por 
el mundo clásico compite con la fnscinación por el "hombre natural" y el carácter inicial, meramente 
académico del viaje cultural, aparece salpicado de un subjetivismo individualista."'' 

El viaje al continente americano es parte del grand tour americano decimonónico. 19° Con 

la llegada de estos artistas viajeros el pais<tje de nuestro país recibe una atención especial, 

así mismo las ruinas de las civilizaciones prehispánicas que se convierten por 

comparaciones y yuxtaposiciones extrañas en el equivalente mexicano a los períodos 

clásicos europeos, siendo comparadas con el pasado greco-romano y el egipcio. En este 

sentido de descubrimiento arqueológico los viajeros que concentraron su trabajo en 

describir las ruinas y hacer un récord visual de las mismas utilizaron la figura india dentro 

de sus trabajos b<1sicamente para dos cosas; por un lado para establecer una escala 

humana, por otro para hacer hincapié en la semejanza de los rasgos físicos de los antiguos 

indios con los indios vivos del siglo XIX. Es así como también se reforzará en el 

imaginario mexicano esa idea de una historia tan milenaria, que viene a nosotros desde un 

pasado remotísimo, a través de los indios que son nuestros contemporáneos, como si 

éstos llegaran a nuestros días mediante una máquina del tiempo. En este sentido pueden 

verse las obras del pintor Car! Nebel, del dibujante Federico Catherwood y más adelante 

en el siglo las fotografías de Teobert Maler y de Desiré Charnay. Dibujantes como E. 

Ronjat Lomaron las fotografías de Charnay para sus trabajos de tipos indígenas 

••~Dicncr. Publo "El Pcrlil del Artista Viajero en el Siglo XIX" en Viajeros Europeos del siglo XIX en Tvléxjco, Fomcnlo Cullurnl 
Bunu111cx A.C., l\lé..ico 1996 pp.79 
1
'-

1Es1c grand lour nmcricnno lo rcnli1.aron entre otros: Alejandro de llumholdl(l803) Clnudio Linati. Daniel Thamus Egcrton(l831· 
37.184 t -42). Juan l\lauricio Rugcndns. Carlos Ncbel, Waldeck, John Philips. Frun~ois Mnthurin Adatbert barón de Courcy(l 830-
t 832). Willinm Bullock e hijo, Federico Caihcrwood,Johann Salomon Hegi( 1849-1860), Gcorgc Henry Whitc ( 1862), 1 luben Snulcr, 
Lukns Vischcr( 1828). Vischcr coleccionó en México una serie de figuras populares en ccrn que volvieron con el a Europa y hoy tifa se 
encuentran en el ;1ccn·o del Musco de Etnogrnfín de Bnsika. Jcnn~Buplislc Louis bnr6n Gros.( 1832) E. Pingrcl. 
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describiendo de modo naturalista los rasgos físicos de éstos. 191 (1-62, 1-63 Maler) Pero 

Charnay se interesa más por los restos arqueológicos legados por los indios 

prehispánicos. La arqueología y lo indio estarán ligados visualmente a partir de esta 

época, no solo por los lazos genealógicos entre el pasado y presente indígena, sino por 

que haciendo énfasis en lo arqueológico, se consolido una forma de mirar lo indígena 

contemporáneo como "resto de una cultura", ruinisando, petrificando, o fosilizando, a las 

. culturas vivas, sobre todo hacia finales de siglo XIX. 192 Por otro lado, el descubrimiento 

de las ruinas de las civilizaciones prehispánicas proporcionaba a nuestra joven nación un 

pasado clásico, equiparable al de Europa. Esto podía poner a nuestra nación, 

ideológicamente, a la altura del viejo continente. 

d.-Diferenciando el Género de los indios 

Desde la primera mitad del siglo XIX, empiezan a notarse diferencias en las 

formas de tratar a los sujetos indios representados de acuerdo a su género. Las mujeres 

indígenas se representan como seres pudorosos y tímidos, aunque en ocasiones expresan 

una gran sensualidad, erotismo y un cierta agresividad. Los hombres indios se destacan 

ya sea por su ocupación: tlachiqueros, cargadores, arrieros, campesinos, a veces se apunta 

una supuesta apatía, otras se resalta la virilidad. 

Abordar las diferencias a partir ele marcarlas como inscripciones en el cuerpo, 

resalta las maneras de tratar las diferencias ele acuerdo al género. La diferenciación del 

género ele los sujetos representados revela diferentes posiciones ele occidente frente a los 

indios dependiendo del sexo de estos; hombres por un lado, y mujeres por otro. De este 

modo la representación nos muestra no sólo una imagen/registro de la otredacl; sino qUe 

habla acerca ele un sistema de pensamiento occidental, eurnpeo, en torno a sús prapiOs 

problemas con las diferencias de génern. Refleja la problemática en Iá que están 

envueltos los temas sobre raza, clase y género dentro de la cultura dominante, con el 

''" Dcsiré Charnay en sus 1cx1os de Vnyagc au Yucntnn el au Pays des Lacandons. Le Tour du Monde. Nouvcau Joumal de Voyngcs. 
Pnris 1882 habla clarnmcnlc snhrc los lipos mayas (pág. IO y 11) y prcscnla un grnpo c..lc dibujos de E. Ronjat tomados de fotografías 
que supongo eran del mismo Charnay. Estos dibujos sugieren que aunque Chamay uso la figura indígena para la escala humana de los 
monumentos ;:1rqucológicos. también realizó fo1ograffns de los tipos indígenas de lns zonas que visitó. en particular \'éase el dibujo de 
la pág. 11 del lipo físico de un hombre 111:1ya.(Docu111cnlo original de época consullado en bibliolcca del CEf\.1CA. Cd. De México). 
Eslos trnh::üos fotográficos de D.Clrnrnay csl:in sin localizar y sin cstmliar. En In fototcca de Pachuca CSINAFO-INAH) hay unos 
documentos. no puedo distinguir si son fo1ogr:íticos o dibujos. que se reprodujeron en la Revista Alquimia año 2. No.5. ene-abril 1999. 
1
"

1 Los estudios Europeos sohre la Edad de Picdrn 1amhién influyeron mucho en In conceplualiznción de los grupos humanos no
occidenlalcs. llisloriadorcs del Arte. palco1116logos y nrqucólogos lratando de explicar las sociedades del paleolllico y el neolítico 
recurrieron a las observaciones de grupos humanos .. primitivos .. p:1ra exlrnpolnrlas a los hallazgos an¡ucológicos. Así se rcnfinno 
larnhién 1:1 idea de que: cslos grupos humanos \'Í\'OS crnn en realidad fósiles vivos de un pasado prehistórico. 
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hombre occidental, caucásic:o, en la cúspide de Ja pirámide jerárquica; Como muchas de 

las teóricas feministas en Ja historia del arte han mostrado ya, cuando el artista occidental, 
- --- - -

hombre blanco por excelencia, elige representar a las mujeres no occidentales, lo que 

articula es su deseo por Ja mujer no occidental, y Ja relación de poder en Ja que el 

contacto con ella se inscribe. 193 Cuando se representa a las tehuanas, por ejemplo, 

estilizadas, sinuosas y sensuales, lo que se logra no es una rendición "verosímil" de las 

mismas, sino Ja representación de la propia posición del artista occidental, Ja mayor de las 

veces de superioridad, frente a Ja mujer no occidental como una otredad por ser poseída; 

como objeto de deseo. La pintura, el grabado y la fotografía de mujeres no occidentales 

hacen manifiesto el deseo sexual y Ja objetificación de éstas. El trabajo de Cla.udio Linati 

me parece que reúne todas las características arriba descritas para Ja obra de Jos artistas 

viajeros, pero perfila de modo muy contundente este problemade la. representación 

diferenciada de hombres y mujeres indios. 

Linati llega a México en 1825, con una formación artística neoclásicá pe~o con una 

mirada que hace patente en su obra un costumbrismo mas característico del 

romanticismo. Lo indígena adquiere en el trabajo de Linati un lugar interesante; Su 

principal obra gráfica fue Trajes Civiles, militares y religiosos de México,. publicada 

cuando Linati estaba de regreso en Europa en 1828. En general Linati trata el cuerpo 

indígena de manera clasicista. No hace siempre un énfasis en Ja distinción naturalista de 

los rasgos físicos indios, aunque Jos señala burda y tímidamente en algunos casos .. En su 

trabajo, como en otras obras decimonónicas, pueden distinguirse dos tipos de indios; por 

un lado Jos indios que han tenido contacto con la vida en los pueblos y las ciudades y son 

"civilizados" y por otro los indios salvajes. 194 Como sucede con la obra de la mayor parte 

1
·" Son varios ya los artículos que pueden d1arsc en tomo a esta relación de deseo sexual del artista blanco, por poseer a sus modelos 
no hlancas. De Grisclda Pollock dos textos son fundmncntalcs. Avon! Oardc Gnmhjts; Gcndcr and de color of An fijstorv, Thnmcs 
ami lludson,. N.Y. 199.l: y "Fc111inis111/Fouc;:mlt-Survcillancc/Scxuality" ~ prígs.1-41. El lihro Oricnlalism (1979) de Edward 
Said marca un hilo imporlanlc en los an::11isis de las pnícticas de representación lilcrnria y visual de lus culturns orientales. El 
Oricntalisla. como Said lo descubre. es un homhrc blanco. y el Orientalismo una provincia nctamcnlc masculina. Lu mujer en lns 
novelas y relalos de viaje "orientalislas", corno lo demuestra Said a lo largo del libro, son siempre las crialuras de las fanlasíns de 
poder y deseo de los ho111hres blancos que escriben sohre ellas; "expresan una sensualidad sin límilcs, son más o menos estúpidas, 
pero sohrc tlHlo, eslo:Ín 11111y dispucstas".(Oric111alis111. P:íg. 207) Algo de cslo subyace en muchas de las fotografías de mujeres 
indígenas en nucslro país. desde tinalcs del XIX hasla la década de los l950's. Esa fantasfn de posesión sexunl es recurrcnlc y dadn su 
cx1ensiún y complejidad arrn:rila un trabajo aparlc. Una c.\cclcnte revisión y arn:ílisis del material visual que Said no ahordu en su obra. 
por tratarse 111ds hiL'n la lilcrnlura. lo prL'SL'llW Arme l\.kClintock en lmrcrial Lealhcr: l{acc Gcnd~r and Sexualily in lhc Colonial 
Cnnll'st, Ro111kdgc, New York ;:111d l.ondon,)995. 
'"' En "Luis lkrl:mdicr: un naluralhla dasilkando indios en Texas" (xerox, 20<K)) Cunhtllémoc Veh1sco A vila de la Dirección de 
Estmlios l listóricns del INAI l. anali1.a el lrahajn del m1turalis1a J.L.Bcrlamlicr crllrc las tribus de indios nómadas en el norte de f\.·féxico 
desde 1828. En el nn::ílisis, Vdasco logrn lll~lstrar que si hicn desde el siglo XVIII los salvajes. como se considerahan n las trihus 
imlias no scdc1ari1.adas, no eran una referencia nueva. si lo fue el tratumicnto que les dieron los encidopcdistas en tanto que intentaron 
explicar y uhiL'ar las causas y consecuencias tic la diferencia cultural en un cnnlexto laico y con pretensiones cicntífü:as. El hecho de 
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de los artistas viajeros, en la de Linati encontramos entre las figuras de indios la del 

aguador y el tlachiquero, respondiendo más a la inclinación por los tipos populares del 

costumbrismo. Si comparamos la imagen del tlachiquero de Linati con la fotografía del 

tlachiquero del archivo "México Indígena" apreciaremos no solamente la continuidad de 

un tema "popular" de ilustración, sino los cambios. Linati despliega en el uso del cuerpo 

en perfil, no solo la actividad del muchacho, sino su indumentaria "típica" , es lo que 

hace del conjunto de la imagen una pieza costumbrista-todo es visible y apreciable por 

partes. Por otro lado, en la fotografía el maguey, y no el cuerpo, ocupa más de tres 

cuartas partes de la imagen y se encuentra en primer plano. Sumergido entre sus grandes 

hojas está la cabeza cubierta de un hombre del cual solo podemos apreciar la mano que 

sostiene el implemento para succionar el jugo al maguey. (1-64, 1-65, 1-66) En la 

representación que hace Linati del indio apache, podemos apreciar los elementos que se 

convertiran en parte del estereotipo del indio salvaje del norte; el cráneo semi-pelado, el 

plumaje en la cabeza, las jaras colgando a la espalda con el arco y las flechas, la pintura 

corporal, las facciones duras, la nariz aquilina, y una mano que sostiene con fuerza una 

lanza. (1-67) En el texto de Trajes Civiles ... , Linati aclara: "La raza de los apaches es 

más o menos la misma que Ja de la que puebla las riberas del Missouri.. ... Se diferencian 

de los indios civilizados de México por sus facciones duras, su nariz aquilina y la 

conformación del cráneo. 111 "~ Linati aborda aquí, muy tempranamente, dos cuestiones 

importantes: primero, repite la diferenciación existente entre los indios civilizados y los 

bárbaros y segundo muestra la manera en la que se va conformando el pensamiento 

occidental en torno a la "raza". Es decir, en el texto se intenta explicar como se define 

que Bcrl:mdicr sclcccionnra a los indios nómadas como ohjcto principnl de su estudio es significntivo. Ln condición humana de los 
indios sedentarios tlcl centro del país ya cslaha para entonces rcconocitla, y se disculía su capacidad para tomar parte activa en los 
procesos ccon6micos y culluralcs del país. Eslc no era el cnsu de los in<lios nómadas de las montañas y planicies del norte, a los que 
atin se consideraba como b:írharos y se les \'CÍa ajenos a la civilid;uJ, y con poca disposición n ceñirse a leyes fijas y a los poderes 
fornmles del gobierno. Como afirma Velasen: .. el sólo hecho de ser nóma<ln era una condición por definición opuesln a In 
civilizacitln".(p:íg. 18) Lo que lo!!ra Ve lasco en es1e ensayo es moslrnr que Berlandicr enconlní algo muy difcrcnlc al cslercolipo del 
indio salvaje de su époc;1, y esra quizás fue la cm1sa por la cual ~us estudios no 1uvieron gran difusión. Eso puede leerse en las pnlubrns 
del mismo Berlandicr t.•n The lndians of Texas in J 8~0 editado y con introducción de John C. Ewers. Smilhsonian lnslilution Prcss. 
\Vashing1011 l969;p::ígs. J2.JJ. Aquí se rccopilnn los lrnhajos de lkrlandier para la Comisión de Lí111i1es del Gobierno Mexicano. 
comand:ula por el General l\lanuel Micr y Tenín. Las acuarel;is que ilustran el volumen fueron realizadas por Lino Sánchez y Tapia. n 
par1ir de dibujos <le su hermano. José l\laría S:ínchcz y T;1pia, quien viajo con la Comisión. así como de dibujos del propio Berlamlier. 
Es sumamente i111crcs:1111t.· 1101ar que la mayor parre de los indios reproducidos en estos dihujos están parndos en contrnpucstos, y 
portan ar111as:l;111zas. 111arhetes. achas. y 111osque1cs de la época. lo cual indica que pr1rn 1830 las figuras de indígenas aún no pcrdfnn 
su movilidad en la rcprcsen1aciün. Como pudimos cmnprohar con l\.larín José Esparlu. nlgunas de eslas acunrclas de Lino Sánchcz y 
Tapia sirvieron a Ignacio Cumplido en l;1 clahornci6n de ilustraciones de indios bárbaros pm11 ¡1Jgunos de sus calen<larios/ almanaques 
mues de 1850 (Porcje111plo, la que aparece como Placa J <le Comanches en el libro) 
1'''Dc la versión de Trajes Civill.'s. rnililares y religiosos de México del lihro Claudio Lirn11i Acuarelas Y Litogrnfíns Inversora bursálil 
S.A. de C.V. (Snnlmrns) !\léxico l99J. 
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una situación de diferencias culturales y sociales, indios cercanos a zonas urbanas/indios 

aislados como inscritas en el cuerpo; manifiestas biológicamente en el color de la piel, la 

forma de los ojos, la nariz, el cráneo etc. Linati explica en el texto lo que exagera en la 

ilustración; que los rasgos físicos de agresividad y rudeza no están presentes en los indios 

civilizados, mientras que los indios bárbaros mantienen rasgos atávicos y primitivos y por 

eso se ven amenazantes. Es pues posible leer en el trabajo de Linati una mirada que 

quiere rescatar y de algún modo presentar favorablemente algo -la diferencia, la fiereza 

del "hombre natural" como un valor de virilidad- que sin embargo le es enormemente 

ajeno, distante y amenazante. Este doble sentir o ambigüedad entre el deseo y la 

repulsión, la valoración y el rechazo, la admiración y el desprecio no se perderá en las 

ideologías que alimentaron las representaciones de los indios. Por el contrario, se irá 

matizando hasta lograrse la versión del indigenismo revolucionario del siglo XX, donde 

la tensión implícita en esa ambigüedad se acrecentará. 

Linati dá a sus irmígenes de mujeres indias un carácter diferente a las que hace de 

los hombres indios. Las mujeres indias son en su obra, en general más estilizadas, miís 

delicadas, más sensuales.'"" Linati describe en la lámina Sirvienta Indígena (1-68) parte 

de su pensamiento sobre los indios: 

En todas Jus casas acomodadas se procura tener una indita .... Los indios tienen costumbres más 
sencillas que los españoles ... Son dulces y tímidos; acaso se perciba que esta timidez les viene de la 
conciencia de su esclavitud y de la inferioridad política en las cuales han caído.'" 

Los rasgos físicos son aquí más claros y menos occidentalizados, la mujer voltea la 

mirada al suelo e inclina la cabeza a un lado en señal de recato y pudor. Podemos 

distinguir el huipil, su peinado trenzado, y la desnudez de sus pies, los dos cántaros en 

sus manos y la construcción a sus espaldas de donde suponemos viene de tomar el agua. 

En el gesto de recato, Linati inscribe un perfil de lo indio como más sencillo en 

costumbres que lo español, conscientes de la inferioridad política en la que han caído, y 

frente a estas penurias, reaccionando con dulzura y timidez. Esta imagen de pasividad, 

con un servilismo que el texto enfatiza, es contrastada con la de pasión manifiesta en 

1
'"' Si bien hemos dicho <lllC la obra de Linuti es más bien neoclásica con algunos tintes románticos, su manera de abordnr Jos cuerpos 

de las lchunnas, por ejemplo. rccucrdn mucho los cuerpos manicristns como en "La madonn del cuello lnrgo" (c.1553) de 
Parmigi:mino. Sus cuerpos son clongmlos, con finos lorsos, angostos hombros, largos cuellos, pequeñas cabezas, nmplins caderas y 
nrnsivos muslos. llabrfu que precisar en otro trnbujo, si en la rcprcscnlnción de cicrtns mujeres en In primera rnitnd del siglo XIX In 
curnclcrísticu de lns caderas ensanchadas operuha como un signo <le fcnilidad y si fue privnlivn de lns mujeres de lns clases bnjns. las 
gitanas y las mujeres indígcn:1s. 
1
'
11 Linali !!fhJil.: p:íg. l 00 
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Pleito de dos indias (I-69), donde además de poder mostrar la manera en la que se cargan 

en el rebozo a los niños, Linati introduce el elemento del alcohol y sus efectos en la vida 

de los indios, tanto en la descripción en texto como en la imagen. La escena de la riña 

entre las mujeres ocurre en el primer plano de la imagen. En el segundo plano aparece un 

expendio de pulque y aguardiente, así como una multitud que se ha instalado a 

contemplar como estas mujeres pelean. Destacar la pasión en el pleito de las dos mujeres 

indias alude también a los prejuicios existentes acerca de la irracionalidad, o la 

propensión a ella, entre las poblaciones no occidentales, y las clases bajas, así como 

apunta hacia un comentario moral sobre los efectos nocivos del alcohol y el lugar de este 

en las vidas de los indios "civilizados". Además, las mujeres indias son igualmente 

propensas a la violencia que los hombres por que son, al igual que aquellos, finalmente 

menos civilizados. 1
"K Su furia concentrada las lleva a desatender a los pequeños que 

llevan a la espalda y se sostienen precariamente dentro de los rebozos, uno de ellos 

apenas agarrado del cabello de su madre. 

Dos láminas más en Trajes Civiles ... : Tortilleras y Joven Mujer de Tehuantepec. 

(1-70, 1-71) En una de ellas la mujer tiene los pechos al descubierto, en la otra los 

pechos cubiertos por el huipil grande de encaje, transparencia que nos permite ver sus 

senos de manera velada. En el caso de Tortilleras la sensualidad de la india se sugiere a 

través del modo en que cuelga su blusa y expone la firmeza de sus senos, así como en la 

manera con la que sostiene la mano del metate entre sus manos, en ese momento de 

respiro antes de iniciar la molienda de nuevo. Este asomo de los pechos por entre las 

ropas en las representaciones de molenderas y tortilleras indias aparece por ejemplo en la 

obra de Waldeck reproducida en el catálogo de Artistas Viajeros. 199 En el segundo 

ejemplo, Joven mujer de Tehuantepec, la figura femenina se presenta sinuosa posando 

como un figurín de revista de modas. Comparando la belleza de las tehuanas con la de las 

griegas y circasianas, el artista nos dice: 

•q• En las pinturas de castns también es cnlrc lns castns inferiores donde se representan lns riilns y la violencia. 
iw Vénsc del mismo Limlli A~uculor y Vemledoras (il.125; pág. 162) con In vendedora con un seno scmidcscubicrto. De Waldcck véase 
forti//erm (il. 1 J?. p:íg. 173). La desnudez de las indias, sobre iodo de la cinlum hacia anihn lambién es rccurrcnlc en la obra de cslc 
pintor como puede verse en las láminas Fie.\·ta ele lo.-. cinco e/fas (il.127. pág. 164-65);Nicte-Tac:, Jth'e11 /acmulmw desnuda (il.138; 
pcag. 174) y en 1:1 sirvicnta de la Princesa Aiteca (il.139;pág.175). En !1-/ole11t/eras de E. Pingrct, nsi como en Cocit1t1 Poblwu1 o 
E.w.·e1w dt• Cocina, si bien los pechos no están usomando por ctllrc la blusn si son bastante grnndcs y pronunciados. como lo es el 
pecho cubicr1o por una blusa muy pcgadu que le usoma del rebozo n In china poblana en Jarabe ta¡mtfo. (Estas dos últimas imágenes 
en l'inlurn y vicia Colidiana en México 1650-1950 Fomcnlo Cullurnl Bnnumcx A.C .. CONACULTA. México 1999;págs. 160 y 161 
rcspcclivamentl'.) 
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La raza india, que casi por todas partes ofrece rasgos que no tienen grandes analogías con lo 
que constituye para nosotros la belleza ideal, parece estar ennoblecida en esta región favorecida por Ja 
naturaleza. Las tehuantepecanas pasan por ser las más bellas mujeres de México. Su tez se acerca a 
menudo a la blancura de las europeas ... Si pudiera probarse que la raza humana tiene un instinto, éste 
sería el de las mujeres por la coquetería. 
Estas india;~;, lrnbitantes de un país bañado por dos litorales marinos, la poseen, sin embargo, en el más 
alto grado. 

Ciertamente Linati parece haber estado muy impresionado por las tehuanas a quienes 

dedica una serie extensa de acuarelas. En la tehuna parece encontrar una analogía local al 

ideal de belleza europea. Respecto al simbolismo erótico de la tehuana, Olivier Debroise 

no dice que: 

A diferencia de la China Poblana-esa invención urbana y carnavalesca del siglo XVIII, tieso 
estereotipo construido para el escenario, y no para la calle-o de la manola sevillana trasladada a Tierra 
Adentro-que en tiempos revolucionarios signilicó el apego de ciertas comunidades a los valores de la 
Madre Patria-la tehuana es una construcción genuina que sólo obedece al deseo singular y no se remite (por 
lo menos en su origen) a moda alguna. Podría compararse, tal vez, con la imagen de la Gitana, asimismo 
marcada-en el inconsciente colectivo occidental- por la representación de un erotismo femenino que pasa 
por la acumulación de datos exóticos (abundantes joyas, yuxtaposición de enaguas de diversos colores, 
brazos y ombligo desnudos, estereotipos de lo español según la literatura y la ópera francesa 
decimonónica)."" 

Linati participa así de lo que se convertirá en una larga tradición de 

representación de estas mujeres istmeñas. Resulta muy sugerente que ya desde la primera 

mitad del siglo XIX, las tehuanas formaran parte de un imaginario erótico, occidental, 

mexicano, simbolizando muy claramente esa parte del deseo del hombre blanco

científico, viajero, comerciante o curioso- por los cuerpos de las mujeres indias. La 

tensión inherente a esta atracción por lo otro (o mejor dicho la mujer-otra) se acrecienta a 

través del siglo XIX confiriendo a las imágenes de las mujeres del Istmo, un lugar niuy 

prominente en el imaginario mexicano sobre la mujer indígena. Este Jugar no se ve 

disminuido en el paso al siglo XX, de tal suerte que no resulta descabellado argumentar 

que la mujer istmeña se consolida como símbolo del erotismo de la mujer india visto 

desde la perspectiva de los artistas hombres; pintores, dibujantes, fotógrafos y 

grnbadores. 211
i En el archivo "México indígena" las tehuanas que retrata Raúl Estrada 

Discua, al igual que las mujeres y jovencitas seri, participan de este fetichismo por la 

''"'lhid. pág .• 72 
1111 0livicr Dchroisc. "La Tchuana Desnuda y Ja Tchuana \'estilla. La folografía y In conslrucci6n de un estereotipo" en Qcl lslmo y sus 
11111jcrcs:Tchuanas en el Arte Mexicano tvtusco Nacionnl de Artl.!. México 1992.ptig.63 
:••: El cat:ílogo !~11: Jimhu7 símholo de un puchlo milenario 1897-1965, Consejo Nncionnl pnm In Cullurn y lns Artes. lnstitulo 
Nacional de Bellas Ancs. Musco Casa Esludio Diego Rivera y Frida Kahlo y Mexic-An Museum.México 2000. es un buen ejemplo 
de los estudios recientes en torno ni lugnr de lu modelo indígena dentro del nrlc moderno mexicano. José Antonio Rodríguez en .. Luz 
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mujer-otra, y destacan como fotografías de gran sensualida.d. (1-72, 1-73) Es 

posiblemente esta visibilidad de la tehuana en el imaginario indigenista lo que motivó a 

las mujeres fotógrafas, como Tina Modotti y Graciela Iturbide, para presentarnos una 

visión diferente de este ícono del Istmo; una que destaque el poder, la fuerza y la posición 

social de prominecia de la tehuana en la cultura istmeña. 

Como algunos de los teóricos críticos del llamado post-colonialismo nos han 

dejado ver, las producciones visuales concurren en muchos sentidos con las 

ideológicas.203 Así, las prácticas fotográficas y la estética de las que éstas participan 

también expresan y ayudan a articular muchas de las ideologías de un imperialismo 

interno.204 Retomo aquí la noción de imperialismo como la propone James R. Ryan en su 

libro Picturing Empire:Photography and the visualization of the British Empire 

concretamente como el proceso a través del cual se construyó, mantuvo y expandió el 

Imperio Británico. Este proceso de construcción imperial visto no solo en la adquisición 

de territorios, ambiciones políticas e intereses económicos, sino también en las 

formaciones culturales, actitudes, creencias y pnícticas que generó y promovió; como un 

grupo de actitudes culturales, preeminentes y persistentes, hacia el resto del mundo, 

informadas y formadas por diferentes grados de militarismo, patriotismo y la creencia en 

la superioridad racial de los blancos y su lealtad a la misión civilizadora.20~ El Estado 

mexicano promovió hacia sus poblaciones no blancas una serie de políticas semejantes, 

cuasi imperialistas, durante el siglo XIX. En el México Post-Revolucionario del siglo 

XX, la misión asimiladora del nacionalismo mexicano a través del proyecto de mestizaje, 

se entiende como una práctica de colonialismo interno donde la población india, no 

Jiméne1.. Sus imágenes parn una nación"' nborda el lugar de esle personaje indígena de Milpa Allíl en la fologrnfía de los años veinles y 
treintas. 
101 

Entre los lrnhajos más interesantes sobre el post-colonialismo cabe mencionar los de : Rohcrt J.C. Young, Colonial Dcsirc 
tlyhridi!y in Thcory Culture ami Racc. Routlcdgc, London ami Ne\\' york. 1995 y el ya citado trabajo de Gustav Jahoda. 
M Lns formas en las que se nrticulan tan lo la representación escrita como la visual han sido un tema muy amplio de investigación. En 
el caso tic la anlropologí.a, que nos interesa en particular, basta decir que en la década de los ochentas del siglo XX. generó un cisma 
en los Estados Unidos, en la pníclica del trabajo de campo como rilo de pasaje parn el mllrop6logo, pero sobre lodo en la producción 
de etnografías; las representaciones escritas rcsultmlo <lcl trnhajo de campo. Esto implicó la entrada con fuerla de una visilín crítica de 
la hisloria de la anlropologia en gcnernl. pero en particular de la producción de textos clnognHicos en los Esrndos Unidos. Después de 
una fuerte oh1 de rc\'isionis1110 y dcscn11s1ruccitln, la antropología conlemponínca como disciplina social p::uccc seguir enfrentándose al 
mismo prohlcma inherente a la prtíclica antropológica: la representación de la otrcd:id en el texto etnográfico y su documentación 
mediante la fotografía. el \'ideo y el cinc. Si cslas reflexiones han podido hacer cc..·o. no podemos demoramos rmís en realizar estos 
an::ílisis críticos sobre las representaciones \'h.ualcs de los indios, particularmente, pero de esas otrcdadcs c.¡uc las ciencias sociales 
constituyeron en sus ohjelos especiales de estudio. 
M Como señaln Anne l\fcClinlock en lnmcrial Lcalhcr op.ci1. •• definir al imperialismo como un "hloquc monolítico" sería tanto un 
error conccpllrnl c..:01110 tctírico. En la inlroduccil'in de su libro desarrolla una difcrencinción interesante sobre el imperialismo 
Brilánico, el Nonc Americano y los imperialismos internos en los países que fuc..•ron colonias de Europa. De igual modo que hace 
::1lgunas rcllexiones criticas muy sugerentes en lomo al conL·eplo de post·colonialismo. 
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occidental, debía alcanzar los niveles de civilización y modernización deseados por Jos 

intelectuales y el Estado Nacional Mexicano. Pero incluso desde las últimas dos décadas 

del siglo XIX, cuando los intelectuales elaboraban las ideas nacionalistas, las actitudes 

frente a Jos indios o hacia ellos también tuvieron un matiz genérico. Es decir, dentro del 

imaginario mexicano "occidental" sobre lo indio, los hombres indios y las mujeres indias 

recibieron también un tratamiento diferenciado. En el siglo XX, las mujeres indias, por 

ejemplo, fueron convertidas en "las flores más bellas de los ejidos", "las indias bonitas" 

todos estos apelativos ejemplos discursivos de Ja atracción que estas mujeres, exóticas, 

otras, prohibidas, ejercían sobre Jos hombres blancos. También expresan las fantasías que 

sobre ellas tenían los hombres blancos, como temibles seductoras, insaciables en su 

apetito sexual, aunque escondidas tras un aparente recato que las hacía más coquetas y 

deseables. 2116 Las mujeres indias retratadas para el archivo que nos concierne no son la 

excepción. Cuando Estrada Discua retrata a las tehuanas, o a las mujeres seri con los 

rostros pintados, repara no sólo en los elementos étnicos como su· pintura facial o sus 

largas y elaboradas enaguas, sino que se deja seducir por esa atracción que ejerce Ja 

otredad de esas mujeres sobre su persona. Fotografía su propio deseo y lo hace inclusive 

con mayor poder de atracción que cuando realiza desnudos femeninos. 

En cuanto a las imágenes de Jos objetos artesanales y la representación de Jos 

marcadores materiales de diferencias culturales; vestido, peinado, utensilios, adornos, 

habitación, calzado, en las escenas costumbristas estos aparecen quizás como un 

exotismo incipiente. Desde la última década del XIX, este tipo de imágenes sirven para 

hacer inventarios de Ja producción material de los indios. Las imágenes documentan esta 

producción, convirtiendo a las fotografías en un índice de artesanías, pero al mismo 

tiempo en símbolos de determinadas culturas. Así, diferentes objetos pueden representar a 

toda la cultura de la que provienen, y pueden llegarse a usar como "emblemáticos" 

(íconos) de dicha cultura. En ese sentido, el objeto puede llegar a substituir al cuerpo 

·'•-. Al rcspcclo. no puedo ;:11irmar si este lipo de deseo se inscribe en la experiencia de los hombres blancos exclusivamente con 
respecto a lns mujeres indins o en general a las no occidentales. La cxpcricncin del simbolismo. por ejemplo. como lo demuestra Bmm 
Dijkslra en ldolns de Perversidad: La imagen de la mujer en In cul!ura de fin de siglo. Editorial DEBATE, 1994, nos permite ver que 
cslc 1cmor/dcscn/rcpulsión tumhién existe hacia las mujeres de clnscs lrnbaj:uloras, personajes mitológicos o literarios. Pintores como 
Gauguin definitivamente lo mostraron en pnrlicular hncia el cuerpo crotizado de In mujer lnhitinnn. El cuerpo de las mujeres de las 
clases trnhajadnrns también es prcscntndo en ese espacio de deseo-repulsión en los trabajos de fotógrafos decimonónicos como el 
inglés Munby, o H.obcrl Liulc, John Coopcr, T.G. Dugdalc. Para cslc tiltimo caso consultar Griselda Pollock "Fcminism/f'oucault
Survcillnncc/Sexunlily" en Bryson, 1-lolly f\.loxcy et al. Visual Culturc:images ami intcmrclations, \Vcslcyan Univcrsity Prcss, New 
EnglamJ, llanovcrnnd Lnm.Jon. 1994; Págs. 1-43; y de Annc McClintnc op.cit.caps. 2. 3 y4. 
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humano y los rasgos físicos, en Ja representación simbólica, y por la relación de 

producción tomar su Jugar. Las fotografías de los artefactos de las culturas materiales de 

Jos indios son registros que inventarían las producciones de las culturas indias como 

piezas en un museo. Dichas piezas finalmente, pasan también de Jos gabinetes 

dieciochescos a Jos Museos decimonónicos y a las colecciones particulares y archivos 

fotográficos del siglo XX. Los objetos, al igual que las representaciones de los cuerpos 

indios pasaran a tomar el lugar de elemento mnemotécnico en Ja memoria histórica, parte 

de todo eso "sólido que se desvanecerá en el aire".207 

''"En Todo lo Sólido se desvanece en el aire Murshall Bcrmnn hncc unn lcc1ura muy in1crc:mntc del Fausto de Gocthc, para explicamos 
el paso de los atavismos de un mundo moribundo. el de lns trndicioncs, n los nvnnccs de In modernidad que irn destruyendo ni viejo 
mundo u su paso. En nuestro país generalmente se contrapone tcrm1ticnmcnlc modernidad n tmdición. valorando posilivn y 
ncgntivumcnlc uno y olro según convenga dentro del discurso nacionnlisln. Recordemos sin embargo. como yn lo dijo Fausto Rnmírcz 
en In prcscnlacilin del Nn. 1 O de la revista Alq11imi11. que In lrndición y la modernidad son procesos complementarios, no antagónicos. 
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CAPITUL04 

El inicio de la fotografía antropológica 

Primeros Pasos 

Las primeras cámaras para daguerrotipos llegan al puerto de Veracruz en 

diciembre de 1939, importadas por el comerciante y grabador francés M. Prelier. Para 

poder venderlos, Prelier se vió forzado a probar Jos aparatos in situ. Así, realizó algunos 

experimentos con ellos en varios sitios del puerto de Veracruz el 26 de enero de 1840.2118 

Para 1842 comienzan a aparecer Jos profesionales de este medio, a los que Olivier 

Debroise llama "tránsfugas de las artes plásticas" por el hecho de que habían sido, o eran 

aún, estudiantes en Ja Academia de San Carlos. Este medio moderno de representación se 

arraiga con rapidez en la sociedad mexicana y permite a los que Jo practican, pasar de una 

posición social inestable, a una más prominente. 

El retrato domina la producción fotográfica desde 1845 hasta 1870-1880, va desde 

la foto de la gente de buena cuna, las prostitutas, criminales, hasta las fotografías de niños 

muertos o angelitos, pasando por Jos tipos populares y los oficios. 

Como explican varios autores, la fe en Ja habilidad de la fotografía para rendir 

"delineación verosímiles de objetos naturales" se encontraba detrás de la aplicación o el 

uso de este medio en las ciencias y las artes. Fue también la creencia en la exactitud de la 

cámara lo que dio forma a los usos de ésta en la exploración e investigación d.e las 

personas y paisajes de los lugares, considerados exóticos.2
.,, 

El material fotográfico decimonónico va sentando cánones estilísticos·. sobre ·la 
--- ' . - __ - - -

manera de retratar a las personas, los indios entre ellos, y así va dando forma y contenido 

a la imaginería indígena propio de la fotografía. Aunado al discursosobe iridios que se 

produce en la época liberal (durante la primera gestión de Juárez, el Imperio de 

Maximiliano y la República Restaurada), la fotografía sedentariza para la mirada la 

imagen de los indios; esos pueblos, algunos nómadas aún, que insistían en sus 

tradiciones, sus lenguas y sus creencias. Estas imágenes fotográficas fijan, exponen, e 

inventarían las características externas; describen las superficies más sobresalientes de los 

•• Cnsnnovn, Rosa "Un nuevo modo Je rcprcscnlnr: FologrnlTn en México 1839-1861" en Hslhcr Accvcdo (coord .. ) Hncin otra hjstoán 
del nnc en México. Pe In cstmc1umcj6n coloninl n In cxjgencjn nncjonnl 0870-1860!, CONACULTA Colección Arle e Imagen, 
México, 2002; pág. 194-195. 
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indios y la vida india. Todavía hay mucho por debatir respecto a si las imágenes estáticas 

de esos primeros años se deben a las limitaciones técnicas tanto de cámaras como de 

procesos fotográficos, o si la intención concreta era Ja de representar Jo indígena de ese 

modo congelado. Me parece que existe una combinación de ambas circunstancias. 

La relevancia que tienen estos trabajos para el archivo "México Indígena", es que 

informan visual y conceptualmente Ja producción de las imágenes. Son los antecedentes 

más inmediatos de un archivo donde se mezclan el costumbrismo decimonónico y la 

ilustración científica con las corrientes modernas que se crearon a partir de 1930 en la 

fotografía mexicana. 

La fotografía decimonónica de los "otros culturales y exóticos" apunta en la misma 

dirección que las prácticas fotográficas aplicadas en sistemas como el carcelario, y tiene 

que ver con una regulación de la población. Si retomamos las propuestas hechas por Alan 

Sekula en 1980, por lo menos en Inglaterra y en Francia estos impulsos fotográficos 

respondieron a una creciente tensión y angustia dentro de las burguesías europeas con 

respecto a las crecientes clases trabajadoras pobres en las metrópolis. De cara a un 

sentimiento de amenaza con respecto a las demarcaciones sociales, la respuesta fue un 

incremento en las prácticas regulatorias.2111 Si bien es cierto que desde 1840 ya se 

ponderaba la posibilidad de utilizar la fotografía dentro de los aparatos policíacos, los 

largos tiempos de exposición que aún se requerían para lograr un retrato la hacían poco 

práctica dentro del marco policial. Es hasta 1860 que empieza a estandarizarse la 

utilización de la fotografía para el registro de criminales. El auge de este método de 

registro fue la década entre 1880 y 1890. Por lo menos dos respuestas aparecieron frente 

al deseo de un control policial de criminales: una propuesta por Alphonse Bertillón, 

oficial de Ja policía de París, la otra por el inglés Francis Galton. De hecho, el potencial 

testimonial de la imagen fotográfica puede apreciarse desde que apareció El lápiz de la 

Naturaleza de Talbot en 1844. Una de las imágenes, un calotipo de unas repisas con unas 

piezas de porcelana, fue comentada por Talbot como una maravillosa prueba de la 

posesión de las piezas, que podría ser presentada como evidencia en un tribunal en caso 

zmRyan.JamcsR.~pág.17. 
ziu En Vigilar y castignr. t\tichcl Foucnult explico en el cnpírulo titulado "Los cuerpos dóciles" que los pr4clicns "rcgulntorins" inician 
desde el siglo XVIII. Encmninadas pn>ducir un control minucioso de lns operaciones del cuerpo, lo que llnma disciplinas, intentan una 
sujeción sulil y constante de sus fucn.ns, usí como un aumento en In u1ilidnd de esas fucrznseson productivos, no meramente 
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de éstas fueran robadas y hubiera que demostrar su existencia y legítima posesión. ¡Qué 

mejor evidencia de su existencia que una objetiva fotografía! Como explica Alan Sekula, 

dentro de los sistemas judiciales, la fotografía ofrecía un potencial instrumental, haciendo 

que los textos orales sobre los criminales y los pobres, se entregaran al testimonio visual 

mudo que "transcribe" (analógica y denotativamente) expone y desenmascara a los que se 

sitúan del lago equivocado de la ley. Esta lucha entre la presumible univocidad de la 

imagen legal y Ja multiplicidad o duplicidad de la voz criminal se pone en juego a todo lo 

largo del resto del siglo XIX. En el transcurso de esta batalla se define un nuevo objeto

el cuerpo criminal- y como resultado, se inventa un cuerpo más extenso, el cuerpo 

social.2 11 Sin embargo esto no era posible pensado aisladamente, el retrato honorífico fue 

el otro lado de la moneda de este tipo de ejercicio de regulación. Se crea asílo que Sekula 

llama un archivo general, que contiene dentro de si al archivo del .retrato honorífico: 

hombres notables, moralmente correctos, héroes nacionales, artistas, Y;el otro archivo en 

el polo contrario, el cuerpo anormal: los criminales, las prostitutas, los enfermos 

mentales, los tísicos, los otros exóticos. Si había que considerar un ideal contra el cual 

medir todos estos registros, este se encontró, por lo menos en el caso de Galton, en los 

rostros y cabezas de la antigüedad clásica. Galton, uno de los fundadores del movimiento 

Eugenésico, proponía la desaparición de los grupos sociales indeseables en nombre de 

una mejora en la raza humana. El método fotográfico que propuso para llegar a encontrar 

el rostro "tipo" de un grupo social consistía en hacer una combinación de diferentes. 

fotografías de rostros y sobre-exponiéndolas en la impresión llegar a un retrato 

compuesto. En sus Inguiries into Human Faculty (1883) ofrece en el frontispicio un 

cuadro titulado "especimenes de retrato compuesto".212 La primera imagen que 

apreciamos es una fotografía compuesta de seis diferentes medallas-monedas con la 

cabeza de perfil, de Alejandro el Grande, inaugurando la sección de fotografías 

personales y de familia. Le siguen dos retratos de unas hermanas y una fotografía 

compuesta de seis miembros de una familia. Justo debajo de ellos aparecen tres grupos de 

fotografías tituladas: de salud, enfermedad y criminalidad. Por último, dos series de 

coercitivas. El resultado es In construcción/producción de cuerpos dóciles. Véase Foucnult, Michcl Vjgjlnry cnstignr. Nncjmjento de 
J.n..ru:il;iún, Siglo veintiuno editores, México 1976; parte del capítulo p!lgs.139-153. 
"'Sekulu, Alnn "Thc Body nnd the Archive"' en October #39, MIT Prcss. Cambridge MA, 1987; p!lg.3-64. 
"' Véase esta fotogrnffn reproducida en el artículo de Sekuln; pág. 45. 
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imágenes de otras enfermedades. Por absurdo que pueda parecernos ahora este tipo de 

ejercicio fotográfico, es interesante resaltar que el ideal contra el que se estaban 

comparando las demás imágenes en la serie era un ideal clásico. Este posiblemente se 

encuentra en el corazón mismo de todo el esfuerzo clasificatorio decimonónico, y puede 

quizás explicar en términos estilísticos, las decisiones compositivas que se hicieran en la 

fotografía de tipos buscando solidez, estabilidad y dignificación. 213 

Los inventarios fotográficos de poblaciones en México, análogos al inventario de 

porcelanas de Talbot en ese afán de ser pruebas de la existencia "real" de algo, se 

realizaron con mayor impulso durante el porfiriato y parecen responder a dos 

motivaciones ideológicas básicas; 

a)La fotografía como conservación: la fotografía vista desde esta perspectiva funcionaba 

como un medio de preservación de lo que estaba por desaparecer. En cuanto a las culturas 

"autóctonas" o indígenas, si las políticas integracionistas tenían éxito, se trataba entonces 

de guardar un registro de algo que iba a morir para poder conservarlo, estudiarlo, 

observarlo y atesorarlo en un museo. Esto es lo que desde finales de la década de 1980 

James Clifford ha llamado repetidas veces "el paradigma de salvamento": las políticas 

integracionistas (o de expansión colonial/imperialista) desmantelan la cultura, las 

creencias, los lazos de unión entre los miembros de comunidades étnicas y al mismo 

tiempo promueven la producción de un enorme registro fotográfico, estadístico, textual

una suerte de nueva máscara mortuoria. Así, se archivan imágenes, coleccionan objetos, 

catalogan descripciones textuales de tradiciones: meros artefactos para Ja memoria, 

fósiles de gentes y culturas, fetiches modernos de lo que desaparecerá. James Clifford de 

hecho elabora esta noción de "salvamento" en varios puntos de su obra crítica. Afirma 

que desde los tempranos días del modernismo- refiriéndose a las vanguardias artísticas y 

su relación con la antropología cultural- los objetos no-occidentales encontraron un 

"hogar" tanto en los discursos e instituciones de arte, como en los de antropología. De 

'''Fue mi lutorn. Ritn Edcr quien sugirió investigar un poco más sobre el clnsicismo subyacente en lns folograffns de tipos. Este quizás 
es mucho más claro pnru la ilustración costumhris11:1 de la primera mitad del siglo XIX, que paru In fotografía en la segunda mitad del 
siglo. No es dcmasim.lo dcsc<1hcllmlo especular que posiblemente la formación clasicista de muchos de los pintores y dibujantes 
convertido en fo1ógrafos cncontn'l un punto de expresión en lns fologrnfías de lipos. Por olro lado. la ineslnbilidnc.J política de ~1éxico n 
lo largo del XIX podría dnr cuenla de que se rc.iomaran los discursos clasicistas como csíucrzos por rcslnurar un orden y unn 
cslabilidmJ visual. Eslo es pnsihle nprecinrlo. por ejemplo. en In pin1urn de tema bíblico producida desde lu Acndcrnia de Son Carlos y 
ligada al ide:1rio del grupo conscrv;.idor. El des;,in-ollo más concienzudo de este tema rcbasn el marco de esla investigación pero sería 
una línea interesante a seguir en futuros trabajos. Puede consullarse Edcr. Rila .. El desarrollo de temas y estilos en la fologrnfín 
mcxican:1" en lmngen histórka de la fotografía en t\.léxico. Musco Nacional de Historia, Musco Nacional de Antropologín, 
INAHISEI'. ~léxico. 1978; p:ígs. 2.l-J~. 
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acuerdo con sus argumentos, ambos espacios o terrenos se excluyeron uno alotro, pero al 

mismo tiempo se confirmaron mutuamente, disputándose de manera muy inventiva el 

derecho de contextualizar y representar dichos objetos no-occld~~tales: El resultado en 

ambos casos, el estético y el antropológico, fue el rescate, la conservación, el salvamento, 

un elemento de la compulsión occidental moderna por "coleccionar el mundo". 214 

b) La fotografía instmmento de arresto: El acto fotográfico que fija un instante concreto y 

particular de Ja vida, al congelar ese instante y grabarlo en el negativo, de cierto modo 

esta arrestiindolo, petrificándolo. Lo que parece resultar de esta petrificación, es que la 

imagen fotográfica se suspende tanto en el tiempo como en el espacio. Lo que queda 

grabado en una fotografía es siempre un allá y un entonces para el espectador de Ja 

misma. Este remitir al pasado en el acto congelador de la fotografía, permitía acercar aún 

más a los indios vivos y Jos indios históricos que pueblan nuestros mitos de origen como 

nación. El indio histórico era ese indio rescatable a través de la pintura de historia y la 

arqueología, que rastreaba y reelaboraba las producciones arquitectónicas, artísticas y 

artesanales prehispánicas, y cuyas interpretaciones enaltecían al indio y le asignaban un 

puesto de valor importante dentro de la cultura nacional. 

Por otro lado, la petrificación también Jos detenía en la línea del pensamiento 

evolucionista en un estado evolutivo inferior al del hombre blanco occidental y europeo, y 

justificaba cualquier empresa iniciada por este último para sacar al indio primitivo de su 

atraso.m Sin embargo, la fotografía también petrificaba "la raza"- .la convertía en un 

documento a punto de ser enterrado, guardado como antigüedad, archivado en·una gaveta 

que se cerraba con llave. 

Es posible que por su relación tan temprana con la arqueología en el registro de 

los monumentos prehispánicos, no podamos deslindar a la fotografía de tipos indígenas 

:u Entre las experiencias o acontecimientos qut! lograron la cntursis de este plnntcamiclllo del snlvnmcnto, me parece que In exposición 
del MOt\llA de Nucv:1 York "Primi1ivism in :?Olh. Ccntury nrt: nflinitics of lhc lribnl ami thc modcm" fue de hecho central. Véase el 
capítulo 9, "llislorics of thc Tribal ami thc modcm .. y el 10, "On collccting Art ami Culture" en James Clifford Predic.amcnl of 
C'ullurc. op.cit.; púgs.189-214, y 215-252. 
u~ Aunque :1111cs del cvolucinnis1110. ya se h.ahfu lij.a<lo ni indio en una parte .. obscura .. de In historia colccliva <le la humanidad. 
llomhn:s 1..·01110 el naturalista Buffon y:.t lwhían hablado u mediados <lcl siglo XVIII de la inmu<lurcz <le América y lo nmcricano. y 
co111cn1ado ~obre la csL"asa inteligencia e impotencia sexual de los naturnles <lcl nuevo mundo. Sin embargo es Corncillc de Pauw 
quien pone al indio en el centro de su investigación en el siglo XVIII. Afirmó que América y tollo en ella. espcciulmcnte los hombres, 
crn degenerado y 111ons1ruoso. Sobre estos mnorcs véase Anloncllo Gerbi La disputn del nuevo mundo lljstoria de una polé111ica 1750· 
1900 Fondo de Cu hura Econllmk·a. México primera edición 1960. reimpresión de la \'ersión corregida 1993: sobre Bufón cap.I sobre 
la impotencia de los indios p;:ígs. 1 O y 1 1: sobre De Pauw cap. 111. 
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con esa función de registro arqueológico. Recordemos, por ejemplo, que Desiré Charnay 

y Teobert Maler, quienes fotografiaron en Ja segunda mitad del XIX Jos monumentos 

arqueológicos utilizaron las figuras de los indios para dar noción de Ja escala humana ante 

las construcciones(l-74 Charnay, 1-75 Maler). Sin embargo no es fortuito que sus sujetos 

de escala fuesen los indios. Como se afirmo en el capítulo anterior, Ja representación del 

indio va desechando el recurso técnico (contrapuestos, brazos tensando arcos) que sugiere 

el movimiento de Ja figura. De estos pueblos en cinesis, el imaginario indio se irá 

tornando más hacia el de los peregrinos inmóviles. 216 

Si las fotografías de corte científico actuaban como herramientas tanto de salvamento 

como de congelamiento en el tiempo/espacio, hubo también otra manera de manejar el 

tema indígena dentro de Ja representación fotográfica; Ja estetización. Por ella entiendo 

esas prácticas fotográficas que tn~bajaban el tema indígena haciendo propuestas visuales 

de corte "artístico". Esto implica que se construía la imagen fotográfica partiendo de 

rigores formales- en Ja composición, la iluminación, el contraste y Ja nitidez de la imagen. 

Estos resultados esteticistas no arrojaron composiciones como las de los pictorialistas 

europeos que más bien se preocuparon por traducir a la fotografía Jos valores plásticos de 

Ja pintura imitándola. Los fotógrafos esteticistas redimen a los indios de su atraso a 

través de composiciones más bien compactas, estables, pulidas y con una gran definición 

logrando así un "rescate artístico" de Jo indígena, diferenciándose de la mirada más 

científica que pretendía documentar de forma objetiva, es deck de la manera más 

estéticamente neutra posible. La mirada artística intenta, a través de Jengúajes formales y 

estéticos que enaltecen, elevan, dignifican, dar una relevanci¡¡ a las figuras de Jos 

indígenas a través de Ja belleza. El resultado, finalmente, parece ser Ja misma 

integración, es decir, dándoles un filtro esteticista aportarlos a Ja corriente de Ja cultura 

dominante disimulando el atraso, la miseria y la aparente fealdad, enfatizando Ja cara 

folklórica, pintoresca. 

"'Esla iden de inn10vilidnd también cnconlró expresión en In litcmtum indigenista enln: 1930 y 1950 como vimos en el capítulo 
primero. 
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Las primeras imágenes fotográficas de los indios 

Fran~ois Aubert es uno de los fotógrafos europeos que llega al país con la corte de 

Maximiliano. Su práctica fotográfica arrojó un considerable número de retratos de la 

corte, aunque también dedico un espacio a los tipos populares; hombres y mujeres que 

encontraba en la calle y motivados por la oferta de alguna moneda, subían al estudio a 

dejarse inmortalizar por el fotógrafo. 

Los indios retratados por Fran~óis Aubert pertenecen a la gran familia de indios 

mansos que se encontraba radicada en la ciudades. Como señala Arturo Aguilar, si bien la 

fotografía llega a México como práctica en 1840, es durante el Imperio de Maximiliano 

que se inicia una etapa clave para comprender el largo proceso de desarrollo de la 

fotografía en el país.217 Entre 1860 y 1870 en la ciudad de México se inauguran más de 

veinte estudios dedicados a la realización de fotografías. Aguilar señala que Franc;ois 

Auberl parece haber sido el fotógrafo favorito de la corte de Maximiliano, realizando 

fotografías de los emperadores, sus viajes, y su corte, así como un grupo de fotografías de 

tipos populares tomadas desde su estudio en la calle de San Francisco. 

Las fotografías de tipos populares mantienen una estrecha relación con el género 

costumbrista en Ja litografía y el grabado.218 La preocupación que movía en gran medida 

esta corriente era la de dejar un registro de algún rasgo de "carácter tradicional" (francés, 

español, indio) que poco a poco se desvanecía. 21
" Eran dos los subgéneros del 

costumbrismo, por un lado las escenas de vida cotidiana, que fueron las primeras en 

independizarse estilísticamente, y luego los tipos populares. Los grupos de personajes que 

integraban las colecciones de tipos intentaban dar una imagen de la sociedad en conjunto, 

"mediante la descripción y análisis de la vida colectiva de sus tipos genéricos, desde los 

niveles más altos a los más bajos."2211 Una de las vertientes características de estos 

trabajos era la que resaltaba los trajes típicos y apuntaba hacia lo pintoresco. 

Formalmente estos trabajos contaban con fondos neutros, un piso, una pared blanca, y la 

111Aguilar Ochon, Arturo Lu Fotografía duranlc el Imperio ele Maxjmilinno. UNAM -Instituto de lnvt!slignciones E.'itéticns, México 
1996. 
m Aubcrt scgurnmcntc conoció en Europa los trabajos de Los Franceses pintmlos nor ellos mismos (publicación por entregas iniciada 
en 1839). Los Españoles pintados por sí mismos (tal \'CZ la puhlicacit'ln por entregas se inicio en 1842). A México llega esta corriente n 
1ravés del costumbrismo. tanto literario como visual en el que lo co1idinno, los eventos contemporáneos de los difcrcnlcs grupos 
socinlcs. son el 1c1m1 a lrutar. 
mMa. Esther Pérc1. Sulas Cnntl1 fln...ciL. J>nm ver con nmyor detalle el desarrollo de los estilos de los Gritos, lns colecciones de trajes 
Populares n los tipos vénsc de la pág. 53 a la 96. Otro caso Americano, ndcmás del mexicano Los mcxic;mos pintados por sí mjsmos 
!.!,8~4), 1~1cncionndn por Pércz Sulas es el de Los cuhanos Pinlndos por sí mismos (1852). 
· llhd. pag.55 
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mayor cantidad de detalle posible en la indumentaria y la expresión facial de los 

personajes (para resaltar actitudes), tratados de manera individual. Estas imágenes venían 

casi invariablemente ligadas a textos que se referían al personaje, creando así un conjunto 

interdependiente entre la imagen y el texto que redondeaba la impresión del receptor. 

Los trabajos de tipos indígenas realizados por Aubert en México bien pueden inscribirse 

dentro de esta corriente costumbrista. La obra que consideraremos aquí, placas de 

albúmina sobre vidrio casi todas, se encuentra agrupada en una colección en el Museo 

Real de la Armada en Bmselas. Los tipos indios que Aubert registró en su estudio 

aparecen retratados contra fondos neutros sobre pisos que a veces incluyen una manta, un 

petate o a veces nada. Característica de sus imágenes es el primer plano amplio ocupado 

por un piso donde se coloca a Ja persona, así como un espacio considerable entre ésta y la 

pared como fondo. Aubert construye sus imágenes dejando espacios de 'respiro' no 

empujando la figura humana contra Ja pared del fondo, así resaltándola en medio de la 

amplitud. Del material al que tuve acceso, en copias fotográficas y fotocopias que me 

envió el Museo Real de la Armada en Bruselas, hay pocos ejemplos del uso de telones, o 

de Ja instalación de toda una escenografía para recrear una escena. Esto último, más el 

hecho de retratar a sus sujetos en la ropa común, por desgarrada y miserable pero sin 

estigmatizarlos por ello, las diferencía de las imágenes tan cuidadas de Cruces y Campa 

donde los sujetos portan todos sus mejores ropas o la utilería del estudio creando una 

uniformidad, incluso de lo indígena.221 Aubert detiene su mirada sobre las clases bajas de 

Ja sociedad mexicana guardando un registro que subraya más las actitudes, y las 

expresiones del rostro y el cuerpo, aunque aborda las características pintorescas y la 

miseria. No hay un afán por hacer un inventario de Jo indio per se- más bien este 

elemento aparece como un componente más de Ja población urbana de clase baja, 

111 Massé Zcndcjas. Pntricia en La Fologra!Tn en la Cjudnd de México en In segunda mitad del siglo XIX <La Compañía de Cn1ccs y 
~ 1csis de tvfocstría en l listoria del Arle. FFyL-UNA~1.México Diciembre de 1992 afirma que posiblemente el .. pueblo menudo" 
que trnnsilnrn por tus cullcs <le In ciudad de México \'isitll el estudio de Cruces y Campa en culidad de modelos pagados o quizás 
fueron obligados a asistir ;:1 las sesiones fotogníficas: "No se sabe a qué costo, el caso es que Cruces y Cnmpa tcnfnn en mente un 
proyecto muy preciso: hacer una colección fulugrálicn de tipos populares." (p:íg. 68). En las páginas 76 n 79 Massé explica y enumera 
los elc111en1os compositivos y c~lilísticos propios de las ta~jc1as de visila h::iskamenle en el acto de 1::1 puesla en escena de las irmígcncs 
parn dignificar la ligura del re1ratado. Lo cnnlrario m:urría con In fotogrnfía de criminales, afirma Massé, donde el objelivo era resallar 
las ClHllidmles negativas. i.o. cri111inalcs. confirmamJn y validando "el concepto que se tenía acerca de la iden1idad dd delincuente ... 
(p;ig.98). En el caso de la colección de tipos populares. Massé logra elaborar con claridad la diferencia entre el proyeclo de Aubcrt. 
retratos de la miseria y la lriMc :-.ervidumhrc de las clases 111<is bajas, con el de Cruces y Campa quienes presentan un 1ipo de pobreza 
muy diferente "maquillad;1, trab;1jadora, prodm:ti\'a de la ciudad''. (p(1g. 154-161 J En el caso tic las fotografías tomadus a un pequeño 
grupo de indios kiknpú, Massé cspecul::1 sohrc la posibilidad de que fuesen lomadas a instancia llel gobierno para guarllar un recuerdo 
de la presencia en la ciud:1d de ?\léxico, de este grupo indio del estado de Cm1huila. Estas fotografías est::ín sin fechar y uctunhncntc 
Eslher Accvcdo rcali1:1 un cstmlin sohrc este encuentro con los kiknptí. 
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lluctuando racialmente siempre entre lo indio y lo mestizo se aborda más desde el aspecto 

de las ocupaciones o las profesiones que desde la pertenencia racial. 

Si este es el caso ¿qué elementos incluye F. Aubert para que podamos leer al personaje de 

una imagen como indio o no? Aparentemente, el fotógrafo imperial ;par(!ce gaper puesto 
- ·-- •-.- -- e· - ·-

el énfasis en dos rasgos, por un lado el color más obscuro de la Jez (c~mo:se venía 

haciendo desde el siglo XVIII en las pinturas de castas) y el estad() de _?1'!~.~r~e_glo del 

cabello. Estos son los dos elementos que encontramos corno claramente definiendo lo 

que es el indio aubertiano. Por ejemplo, las mujeres casi siempre llevan. el cabello muy 

despeinado, la trenza desordenada y la ropa maltrecha, y cargan o llevan niños con ellas. 

En cambio, en las imágenes que el fotógrafo hiciera de las damas de la corte de 

Maximiliano, puso extremo cuidado en el arreglo de Jos peinados. Hay además, un aire 

de tristeza o abatimiento en los rostros de los miembros de las clases más humildes. El 

registro aubertiano se inclina más por definir fotográficamente a una clase social pobre y 

urbana, indo/mestiza, que a grupos étnicos particulares. 

Por otro lado, además del interés por el folklore, existía también otra agenda en el 

registro fotográfico de la composición de la sociedad durante el Segundo Imperio.222 Esta 

incluía una preocupación por desarrollar un mayor control de la sociedad, particularmente 

de las prácticas consideradas "subterráneas" y de las clases sociales que las ejercían, 

como fue el caso de la prostitución, a través de los registros policiales que incluían 

imágenes fotográficas en las fichas de identificación. Estas mismas fichas de 

identificación proliferaron en las cárceles y las instituciones de enfermos mentáles. 

Aubert escoge dentro del repertorio visual de las clases trabajadores las imágenes 

que recuperan los oficios como el de molenderas y tortilleras. Los accesorios que agrega 

a las figuras son mínimos - el metate, el jarro, la masa y el petate en el suelo. Esta 

imagen de molenderas y tortilleras era muy típica de la representación costumbrista de la 

primera mitad del XIX, como en la obra de Pingret, por ejemplo.(1-76, 1-77) 

m La otrn ngcmln se rclicrc n las propias ideas de Mnximilinno sobre su lugar en este país y su posición frente u los indígenas. Fausto 
Rurnfrez hace mención de ésta en .. Entre In alegoría y In crónica visual: Las Modalidades Estilísticas del Segundo Imperio. 1864-
1867"" en Testimonios Artís1icos de un Enjsodio Fugaz C!864-1867l INBNCONACULTN Patronato del MUNAL, A.C. 1995. El 
comcntnrio viene a colación durante el análisis de In obra El Emperador ~laximiliano a caballo. 1865 de Jcnn·Alphonsc Bcaucé: 
.. Maximiliano soslcnfn que 'los indios son In mejor gente del país'. y dio repetidas mucslras de la sinceridad de tnl parecer. Para 
profundizar al respecto revisar las fuentes cilnclas por Fausto l{mnírcz.pág.24 . noln de pie de página No. 8. en el ensayo mencionado. 
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Como ya se señalo más arriba, si bien el peinado es uno de los elementos más cuidados 

que se destaca en las fotografías que Aubert hiciese de las damas de la corte, en las 

fotografías de mujeres indígenas el estado del cabello es siempre en desorden, o en un 

modesto peinado mal hecho, elemento iconográfico que alude al salvajismo, al desorden, 

a lo sucio, a lo impropio como una característica iconográfica de una clase social baja en 

contraposición al orden, arreglo, aparente pulcritud y limpieza de la clase alta. (1-78) 

En el registro de corte antropológico que se hace a partir de las últimas dos 

décadas del siglo XIX, el descuido del cabello en los indios es un elemento iconográfico 

que sirve además para constatar Ja veracidad de la imagen por su falta de retoques o por la 

aparente falta de escenificación (peinado y arreglo de los modelos como en los estudios 

de fotografía). El estilo "despeinado" parece reforzar la idea de que la fotografía 

antropológica es una "toma directa" más que una posada, y por lo tanto es más veraz. 

Otras imágenes socorridas entre las de tipos populares a lo largo del siglo XIX fueron y 

siguieron siendo las de cargadores, aguadores y los vendedores de jarros y ollas. 

Por otro lado, Aubert nos presenta un trabajo más elaborado en las poses y 

composiciones en la fotografía de parejas. Los retratos de parejas de indios resaltan la 

modestia y pobreza de los sujetos. Es interesante notar las relaciones inter-subjetivas que 

logra subrayar el fotógrafo. En la fotografía de la pareja mestiza ambos personajes posan 

de frente y alineados mirando al espectador, se tocan y esto nos da un indicio de cierta 

intimidad.(1-79 mestizos). Se acentúa el apoyo de la esposa en el esposo por Ja manera en 

la que ésta Jo toma del brazo y él Ja sostiene, el brazo derecho en jarras, plantado con 

cierta fuerza, ella tímidamente colgada de éste. Aunque Ja pose parece apuntar al orden 

social ele subordinación de la esposa al marido, la forma en que están presentados frente a 

la cámara en el mismo plano sugiere cierta igualdad entre ellos. No es este el caso en las 

fotografías de parejas indígenas, donde los cuerpos no se tocan. (l-80, 1-81) Esta ausencia 

de intimidad entre parejas en los registros fotográficos indigenistas hasta entrado el siglo 

XX, sugiere un recato y pudor existente en las culturas indias en lo relativo a la expresión 

en público de situaciones afectivas o ele intimidad conyugal. Por otro lado Ja ausencia 

también apunta hacia el propio recato de Jos fotógrafos al tratar con sujetos de otras 

El caso es que si Aubcrt en rcalidm.J cm ccrcnno a In corte no es de dudnr que conociera el sentimiento del emperador sobre el tema de 
los indios. inlluycndo esto en su manera de aproximarse n la fotografía de tipos indígenas. 
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culturas. Aún no se consolida la actitud moderna dónde la cámara puede ser 

justificadamente intrusiva. 

En estas dos imágenes de la misma parejailldígena se observa que él calza huarache y 

ella, que es de estatura bastante menor, va descalza. La mirada de ambos respecto al 

fotógrafo y el espectador es elusiva. El cuerpo de ella esta plantado en un perfil 3/4, la 

posición de sus manos repite la del hombre, la mirada de ella evita al 

fotógrafo/espectador ya sea mirando a su compañero (1-80) o al suelo como parece 

hacerlo en la segunda fotografía. La mirada de él parece perderse en el vacío, esquivando 

la mirada del fotógrafo, pero mirando hacia arriba. ¿Será un signo de dignidad, virilidad? 

Parece serlo ya que el resto de su cuerpo, bien plantado y erguido, desplegado a pesar de 

las manos que se toman al frente, es un cuerpo que no dá signos de humildad o 

vergüenza, como en un gesto de hombría recibe recio el "clic" del obturador. Los 

intercambios de miradas en las fotografías de parejas juegan también con las situaciones 

de género prevalecientes para la época. El hombre mira hacia arriba, o a un costado, la 

mujer lo mira a él, o baja sus ojos en señal de recato y humildad frente a él. 

Otras fotografías de mujeres indias muestran a la maternidad protectora .. Las 

madres, con vestidos pobres y miserables, los pies descalzos, las miradas desconfiadas, 

las caras taciturnas, posan abrazando a sus hijos. Aubert rescata los gestos de ternura- una 

mano que acaricia una cabeza o sostiene la mano pequeña de un niño- en medio de la 

extrema miseria.(1-82, 1-83) Estas imágenes de ternura entre madres e hijos indígenas, 

también las realizó Raúl Estrada Discua para el archivo "México Indígena" 80 años 

después.(1-84, 1-85) e incluso su fotografía "Maternidad Indígena" de la madre y el niño 

otomí, puede insertarse en esta tradición de fotografías de maternidad indígena "miseria

ternura" cuyas bases fueron sentadas en México desde las imágenes de Aubert. Es 

también desde estas fotografías de Aubert que podríamos empezar a pensar en el papel 

que juegan los niños como "mediadores" en los registros fotográficos; conectando a otros 

adultos dentro de la toma con el fotógrafo (y los espectadores), y en ocasiones haciendo 

de puente entre las escenas de la fotografía y el exterior de la misma. 

El trabajo de Aubert que podría haber tenido la finalidad de convertirse en un 

material de registro costumbrista, inventariando los tipos populares, también se convirtió 

en un bien de consumo. Es así que desde las últimas cuatro décadas del siglo XIX, los 
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indios en las fotografías que circulaban y se. comercializaban· en Jas: tarjetas de visita, 

también se convirtieron en mercancías. 

Varios teóricos afirman el lugar determinante de la fotografÍadecimonónica como 

herramientas que fijaba las relaciones de poder.223 J. F. Ryan, G. Pollock y N. Mirzoeff 

proponen que la producción de imágenes de grupos marginados/marginales respondía a 

una necesidad de clasificación- en el sentido taxonómico pero en el sentido social de 

asignar un "lugar" preestablecido a una clase social sin dejar lugar a dudas, en el sentido 

de ejercer los mecanismos de vigilancia sobre el cuerpo de la población marginal y 

enfatizar las demarcaciones sociales. Esta perspectiva puede servirnos para explicar la 

práctica de la fotografía como un medio de inventario, y ligarlo al carácter de vigilancia 

que también posee. 

Ryan argumenta que el control poblacional es uno de los usos que se le dio a la 

fotografía durante el siglo XIX en los territorios del Imperio Británico. La fotografía de 

los nativos es identificada por este autor como un elemento substancial del encuentro 

colonial. En el caso que venimos de ver, de las fotografías de Aubert para el imperio de 

Maximiliano, el fotógrafo juega ese papel testimonial del encuentro imperial. 

Mirzoeff por su lado explica que la fotografía colonial no solo era una reflexión de 

la percepción de los colonizadores sino un lugar de diálogo entre colonizadores y nativos; 

el encuentro fotográfico como un espacio de invención recíproca. Esto puede verse, por 

ejemplo, en las fotografías que el investigador Carl Lumholtz tomó de los curanderos 

huicholes y de las autoridades religiosas tarahumaras a finales del siglo XIX. En varias 

fotografías de Lumholtz se hace obvio que el sujeto fotografiado ha elegido la pose lo 

cual llama nuestra atención hacia la negociación de una "identidad" entre fotógrafo y el 

shamán. En el siglo XX, Raúl Estrada Discua hace algo parecido entre los kikapu, los 

otomíes, o los tarascos y zapotecos y generalmente esta negociación es más clara cuando 

el sujeto que posa goza de una posición estimable dentro de la jerarquía social 4e1 grupo 

étnico fotografiado. (1-86, 1-87) 

Pollock por su lado, con un análisis muy foucaultiano, pone en. perspectiva la 

fotografía de las mujeres de la clase obrera, de finales del siglo XIX en Inglaterra, como 

wJnmcs R. Rynn. Pjc1uring Empirc· Photography nnd !he Vjsunlizotjon of tbc Rdtish Empjrc, Renktion Books. London, 1997; 
Nicholns Mirtocff "l'hotogrnphy nt thc hcnrt of dnrkncss; Hcrbert Lang's Congo l'hotogrnphs (1909· l 915)" en Tim Bnrringcr y Tom 
i~ynn (cditors) Coloniaijsm nnd thc Objcct; 011 cit.; Griscldn Pollock "Fcminism/Foucnult-Survcillnncc/ Scxuality" 2l!&iL.. 
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una práctica inscrita dentro de un régimen de poder concreto, donde el cuerpo de estas 

mujeres era sujeto a las prácticas de control y objeto de la vigilancia del estado Británico. 

El trabajo de Fran<;ois Aubert durante el segundo Imperio bien puede inscribirse 

dentro de esta práctica más generalizada para la segunda mitad del XIX sentando un estilo 

particular: fotografía de estudio con fondo neutro. Este estilo dentro del registro de tipos 

populares va a desarrollarse con mayor vigor en la fotografía de corte antropométrico y 

antropológico llevando la fantasía de neutralidad al extremo. Como describe Alan Sekula, 

la falta de un valor estético parecía asegurar tanto la neutralidad como la cientificidad del 

registro en las fotografías antropométricas, al igual que en las de los registros de 

criminales hechos por la policía de Paris siguiendo el método de Alphonse Bertillón.22
' Es 

justamente en 1860, década en que Maximiliano instala su corte en nuestro país, que la 

práctica de documentar presos se hace común en Europa, aunque el potencial del uso de 

la fotografía en el sistema judicial ya se discutía desde 1840, en el contexto general de los 

esfuerzos sistemáticos por encontrar modos de regular la creciente presencia urbana de las 

"clases peligrosas", ese sub-proletariado crónicamente subempleado. El tipo de realismo 

dentro del que opera el retrato fotográfico es instrumental en la implementación de una 

serie de medidas "terapéuticas" que se ejercerían sobre los cuerpos de los reclusos 

(después también sobre los cuerpos de los alumnos en los colegios, los enfermos mentales 

en Jos asilos y los soldados en el ejercito). Como enfatiza Michel Foucault varias veces, 

no debemos de considerar las ciencias regulatorias, o disciplinas, que cristalizan en el 

XIX y están dirigidas al cuerpo, en términos puramente negativos, como poder puramente 

represivo. Su incidencia en el cuerpo de los individuos, y el de la población, se debe a la 

canalización reformativa y terapéutica de esos mismos cuerpos registrados. Por su parte, 

Sekula considera a las fotografías de identificación de criminales como "el grado cero" 

del realismo social instrumental. El paradigma sobre el que descansan estos esfuerzos de 

registro y regulación provenía de las ramas entrelazadas de la frenología y la fisonomía. 

Ambas compartían la creencia de que la superficie del cuerpo, particularmente la cara y la 

cabeza, portaban los signos exteriores de un carácter, o personalidad interior, el resto del 

cuerpo, con la "actitud corporal" podía mostrar visualmente una disposición a cierto tipo 
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de comportamientos deseables o indeseables. Este marcado interés en el rostro, no perdió 

vigencia e incluso se reafirmo con el surgimiento de .la craneología más adelante en el 

XIX. 

Es posible plantearnos el interés del estado mexicano por hacer este tipo de registros de 

cabezas y caras, no sólo de criminales sino de las "clases populares" considerando que 

pudo estar movido por los mismos motivos que movían a los ingleses y franceses a 

registrar a sus "clases peligrosas": el temor a Ja pérdida de un orden social y Ja necesidad 

de reafirmarlo. Como relatan Olivier Debroise y Rosa Casanova en su breve artículo 

sobre los fotógrafos de cárceles en Ja capital mexicana; la· fotografía ingresa al sistema 

carcelario de la capital Mexicana a partir de 1855 cuando se reglamenta su uso aplicado a 

Ja identificación de Jos reos. m Lo hace en ese año de acuerdo a Debroise y Casanova, 

durante el gobierno de Santa Ana, en plena Revolución de Ayutla y en medio de una 

situación política muy tensa, por que pude ser efectivamente utilizada como uno de Jos 

medios represivos contra los disidentes del régimen santanista. Por otro lado, recordemos 

que ya desde las reformas borbónicas en el siglo XVIII existían serios problemas 

referentes al poder e independencia de las provincias con respecto a la capital de Ja 

Nueva España. Como señala Enrique Florescano, si bien el proyecto insurgente 

contemplaba construir una nación soberana y un estado republicano, éste se vió minado 

por el fuerte centralismo que el Imperio de lturbide acarreó. En contraste con otras 

colonias españolas en América, el movimiento que consumó la independencia mexicana 

Jo hizo bajo el supuesto "de que antes de Ja invasión europea existió una nación 

indígena''. 22
" Para Florescano, los procesos de cambio que rompieron la unidad política y 

territorial del virreinato iniciaron desde las reformas borbónicas y se agudizaron sobre 

todo a partir de Ja guerra de la independencia, y más tarde en Ja independencia misma. 

Los pueblos de indios, amenazados por la supresión de las repúblicas de indios presente 

en Ja legislación de Jos Barbones, tomaron la Carta de Cádiz de 1812 para ampararse en 

ella y convertirse en "ayuntamientos constitucionales". Hacerlo les permitía mantener la 

"' Sckulu, Allun "The Body and lhc Archivc"oo.ci1. 
'"Casanova, llosa y Olivicr Dcbroisc "Fo16graío de cárceles. Usos de la fologrnffa en las cárceles de la ciudad de México en el siglo 
XIX" en Nt•xo.\'. No.119, noviembre 1987. Véanse las clñusulns Iª. 6• y 9'. del Re¡.:lame1110 para a.regurar la idemidad ele /o.r reos 
cuya.\' cau:ws .'H' si¡.:a11 t•n la Ciudad ele iHé.tico del 14 de mar1.o de 1855 que reproducen Cnsanovn y Dcbroise en su artículo 
w. Florcscano, Enrique Etnin. Eslmlo y Naci6n.Ensnyo sobre las identidades colcctivns en 1v1éxjco, Nuevo siglo, Editorial Aguilnr, 
~1éxico 1997; pág.334. Estn decisión de nsumir una :mligücdad indígcnn como rníz de Ju nación legitimó a los gobicmos nacidos de In 
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comunidad, y el derecho a elegir sus propias autoridades, impartir justicia, elegir 

cabildos, y ejercer el control sobre sus recursos económicos y bienes territoriales.227 Si 

bien el aumento de ayuntamientos indígenas parece estar ligado a Ja defensa de Ja tierra, 

Florescano argumenta que posiblemente trajera consigno pretensiones de autonomía que 

manifestaron los pueblos que antes eran sujetos de una cabecera principal. La 

consecuencias políticas de la aplicación de Ja Constitución de Cádiz fueron in_me;Iiat~s. 

En 1812, por ejemplo, en la ciudad de México se eligió por primera vez a través del v.oto 

a los miembros del cabildo de la ciudad y los criollos ganaron todos los puestos. Por otro 

lado, al verse fortalecida la autonomía municipal, se apoyaron las reivindicaciones de los 

cabildos indígenas en las zonas rurales. El antagonismo entre el poder central y el de las 

periferias regionales no se resolvió con la Independencia. En 1847 con Ja toma de 

Valladolid se inicia Jo que después se conoció como la "guerra de castas" en Ja península 

de Yucatán; en el norte del país de 1826 a 1833 ocurre Ja rebelión de los indios yaqui. 228 

Las pugnas interétnicas se alimentaron, en lugar de disminuir, por Jos ataques que 

liberales y conservadores mantuvieron contra la propiedad comunal de las tierras 

indígenas. Florescano relata que para finales de la década de 1820, una veintena de 

estados estaban de acuerdo en que la propiedad comunal de la tierra era un atentado 

contra la libertad individual. (i.o. Ja propiedad privada). Desde 1825 van apareciendo 

leyes que derogan esta propiedad comunal en Chihuahua, Jalisco, Zacatecas; en 1826 en 

Chiapas y Veracruz; 1828 en Puebla y Occidente; 1829 en Michoacán; y en 1833 en el 

estado de México. Es en la Ley Lerdo de junio de 1856 que culmina esta perspectiva que 

ve la propiedad comunal de la tierra como una de las causas del atavismo y atraso de los 

indios. Efecto casi inmediato de esta ley fue el empobrecer aún más Ja vida de los pueblos 

que ya se encontraban al borde de la miseria. Curiosamente, es en 1857, con la 

promulgación de la Constitución liberal que ratificó la Ley Lerdo, que se inician los 

lmlcpcm.lcncia frente u los grupos nali\'os y mestizos, dolmuJo n la nación de un pasado remolo y nlcntnndo las cnsoñncioncs de 
amplios sectores tic In pohl::tción para rclomar y realizar el proyecto histórico que se vio truncado con la conquislu espuñoln. 
!ll Flurcscano scfü1la que entre 1812 y 1821 el nlímcro de nyunlnmicnlus saltó de 36 a 630, siendo mayor el número en las zonas de 
fuerte dcnsitl.ad indígena. 11p.ci1. pág. 344-45. 
m Véase Florcscanu op.cil , po:ígs. 350-359 sobre las guerras de indios. Sobre los problemas relacionados n la tenencia de In tierra y los 
prohlcmas interé111iL'os generndos se puede consultar también Lirn. Gonzálcl Andrés,"Los indígenas y el nacionalismo mexicano" en 
~lemurias del IX Coloquio del lis1oria del Arte "El Nucionalismo y el Anc Mcxicm10" UNAM-111!, México l986;págs.19-34. Ambos 
autores coinciden en que hoy día podemos decir que In concepción que se hicieron los liberales (e incluso los conservadores) del 
"prohlcma indígena" csiaha inspirada por el pensamiento ilustrado de los Borbones españoles. La OnJcnnnza de Intendentes ( 1786) es 
el primer docurne1110 legal que propuso dcstmir la propiedad comunal de las tierras, el sustcn10 material de los pueblos indígenas. 
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registros sistemáticos de las poblaciones del país.229 

Con la llegada de Maximiliano ingresa la fotografía a México como medio de 

promoción de las imágenes. Invadiendo un tanto el campo del grabado y la pintura, la 

fotografía sería, a partir de la llegada del fotógrafo Fran~ois Aubert, el medio idóneo para 

registrar una realidad concreta con supuesta fidelidad. A partir de entonces, la fotografía 

científica tomará prestados algunos elementos formales de la fotografía costumbrista, 

pero despegará como una práctica particular, por no decir peculiar. 

A partir de 1833, cuando se funda la Sociedad Mexicana de Geografía y 

Estadística, y en 1839 con la primera publicación del Boletín de la Sociedad Mexicana de 

Geografía y Estadística, los grupos indígenas empiezan a recibir una incipiente atención. 

En 1850 la Sociedad cambia su nombre al de Instituto Nacional de Geografía y 

Estadística, cambiando así también el nombre de su boletín al de Boletín del Instituto 

Nacional de Geografía y Estadística desde el tomo dos de 1850. Es a partir de 1890 que 

empiezan aparecer en él artículos que interesan a los asuntos etnográficos, como 

"Antropología y Etnografía-Resumen de las cuestiones Antropológicas y etnográficas 

tratadas en la octava reunión del Congreso Internacional de Americanistas" de Désire 

Pectar, o "Los Judíos y el nuevo mundo" de F. Rivl,ls Prugoerver. Ya entrado el siglo XX, 

los temas raciales aparecen con mayor frecuencia: "Estudio del carácter y de los 

distintivos de raza, según la influencia del medio ambiente" de Francis C. Nicholas en 

191 O; Alberto María Carreña aborda el tema en varios artículos tratado coino "La raza 

indígena"2311 (1912-13) y "El problema indígena" (1930); incluso Adolfo Best Maugard 

publica en el Boletín "Del Origen y peculiaridades del Arte Mexicano" en el Tomo XL de 

1929.231 Con los viajes de investigación promovidos por esta sociedad desde sus inicios 

en 1833, donde geografía física y humana se consideran de igual importancia, se realizan 

w•ncbroisc y Casanova explican que no es hasla 1895 cuando In sislcmntiznción alcanza su punto culminante ncordc a la mcntnlidud 
cicntHicista que impcrnhn en el porliriato. En ese año se crea el Gubinclc Antropométrico de In cárcel de Belén donde se utilizaba el 
sislcma de las fichas "signaléticas" imaaurado por Alphonsc Bcrtillón en Pnris nlgunos años antes. Los autores h.lcnlificun seis 
fológrufos de cárceles en la ciutlnd de México durnnle el siglu XIX: El Coronel José Muñoz (1855-1860), José de la Torre (1860-
1861), Joaquín Díaz Goomílez (ld1. De 1861-ocl. De 1862 y ¡,1867'!-1880), Dámaso Mfjar (marw-mayu 1866), Hilario Olaguibel 
( 1880-1896) y Antioco Cruces ( 1896·,', 1911 '!) cslc tíllimo posiblemente fungía por nombre (como empresa) y cnviuba a otros 
fot6gr:ifos a re.alizar el trnhajo. Scg1in los ;:1utorcs las modificaciones ni sislcma de identificación y los pedidos de mejorar la precisión 
tic las lomas y su variedad. por ende un nwyor control sobre los individuos. coinciden con periodos prc-clcctoralcs de crisis polílica 
( 1872. 1876, t 880) aunque gcncralrrn:ntc lamhién los aco111p;:1ñab.an lc\'antamicntos en los estados. 
i•o llo/l•tín dl'I /11.Wit11to Nadona/ ti,· Gt•ogrc~ffa y H.\·taclf.fficll 5• época. Tomo V, 1912 p.304; Tomo VI. 1913, pág. 174, 
233.344.451.519 y 545; Tomo VII 1914, p;íg. 98. 
m Gu1iérrc1. l{uvakaha, Ignacio "Anlropt'llogos y agrónomos viajeros. Una uproxinmción" Alquimia .El viaje lluslrndo ·Fot6grnfos 
Extranjeros en ~téxico. SINAFO-INAJ-1 año 2, número 5,encro-ahril 1999 México. Ruvalcabu se confunde con lns fechas de inicio del 

'I'Ii1~¡r' r"''N .C.10~ .. J t..1C..J1 
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estudios como los emprendidos por Fernando Aldherre, Santiago Méndez y Antonio 

García Cubas, José Guadalupe Romero y José Francisco Velasco, los cuales Ruvalcaba 

considera destacables "por el uso de la fotografía en el registro de los tipos físicos en el 

medio natural y por las fechas en que lo realizaron (entre 1860-1870).232 Es García Cubas 

uno de los pioneros en la elaboración de un mapa etnográfico "ilustrado" de las razas 

aborígenes del país. En el año de 1876 aparece en inglés The Republic of México in 

1876. 233 García Cubas dedica la tercera parte del libro a la etnografía explicando al lector 

que 

Hay mucho que decir respecto a lt1 raza indígena, numerosa y extendida como es, a través del 
terrilorio de la República Mexicana: sus luíbitos y costumbres ancestrales, diametralmente 
opuestas a aquellos de las razas blanca y mezclada, lo cual inl1uye tanto en su no-incremento, 
como hace tender al crecimiento y vigor de las 01ras. 
Si fuésemos a hacer un cuidadoso examen del estado de la población en diferentes partes de la 
República, podríamos corroborar nuestra aseveración respecto al hecho de que la raza indígena 
esla gradualmente aproximándose a su completa extinción'" 

Para realizar la tarea de registro y salvamento, García Cubas incluye una serie de 

ocho láminas a todo color realizadas en los talleres litográficos de V. Debray y Ca., como 

anuncia la rúbrica al píe de las láminas. La lámina está dividida en tres bandas o registros 

horizontales, y dentro de cada uno incluye de una a tres diferentes escenas que no están 

relacionadas. Estos grupos de personajes "tipo" representan tanto a las clases pudientes 

como a los oficios y los indios. Los fondos son muy sencillos y poco vistosos. De hecho 

las dos primeras láminas las dedica a mostrar al público una representación visual de la 

clase alta mexicana y sus aficiones; ir a la iglesia, pasear por Bucareli o junto. al 

"Papa/oapa11 springs" en Veracruz, o asistir a grandes bailes. A partir de la mitad de esta 

segunda lámina encontramos a los oficios: lavanderas, sirvientas, guardias, el Jarabe 

Tapatío, molenderas, jarochos, y por supuesto una serie de nativos mexicanos, estos 

últimos representando a los tipos étnicos. (I-88 lámina IV) Lo que más destaca en las 

láminas del libro de la República de México es el cuidado prestado en la representación 

Boletín, scgurnmcnlc por el camhio de nombre de Sociedad Mexicana n lns1ilulo Nacional de Gcograífa y Estm.lfstica, justamcnlc en 
1850. De cualquier rnmlo. no hay urn1 grnn cantidad tic artículos dedicados ni tema indígena o el indigenista en particular. 
z•; lhid .• p•ig.19. Una línea de in\'cs1igación que no he desarrollado aquí. pero que merece la pena pnrn otro 1rubajo, trataría lle explicar 
los cambios cnnccpllrnks y cpisremológicos de In hisroria natural a las ciencias naturales en nuestro país, particulurmcruc en los 
estudios de los grupos humanos. 
in El tflulo '-'0111plctn dc la ohm es Thc Rcnuhlic of México in 1876. A politicnl ami e!hnogrnphical división of !he nopuln!ion 
chnrnctcr hahits cnstumcs ami vocations nf its inhahi!:mts. lllustrnted with plnlcs of rhc principal typcs of thc cthnogrnphic familics 
and severnl spccimcns of popular rnusic. Trnnslatcd inlo English hy George F. llcndcrson. t\·téxico. La Enseñanza printing ortice, 
Portill de Mercmlcrcs No.7. 1876. t\ti agrndccimicnto 011 personal y a la Biblioteca Manuel Orozco y Berra de la dirección de Estudios 
Históricos del INAll por facilitarme la consult::1 tanto de esta ohra como del Boletín de la Sociedad Mexicana de Geografía y 
Esrndíslic:1, y permitirme reproducir las im::ígenes del libro de García Cubas para efectos de esta invcslignción. En castellano, la ohrn 
upmccitl en 1885 con el título Atlas Pintoresco el listórico de los Esl:ulos Unidos Mexicanos. 
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de los destalles en la indumentaria, más que en la exactitud de la elaboración de tipos 

raciales o físicos. Todos, indios, mestizos y blancos, comparten un cuerpo neoclásico de 

proporciones idealizadas y facciones genéricas vestidos de manera adornada y delicada, 

incluso aquél que solo lleva un calzón corto de manta. Después de García Cubas, 

Manuel Gamio en el siglo XX recurriría a esta idea de realizar un mapa etnográfico 

ilustrado, labor que pondría en marcha Lucio Mendieta y Núñez y que culmina con la 

creación del archivo "México Indígena" en los cuarentas. Pero antes de llegar tan lejos, 

habrá que ver qué hacían los antropólogos físicos decimonónicos pues fue su labor de 

documentación la que más marco los registros fotográficos etnográficos/antropológicos; 

En un ensayo escrito por el Dr. Nicolás León, profesor de Antropología en el 

Museo Nacional de México, y publicado en los anales del mismo Museo en 1922, éste 

presenta una breve historia de los estudios de antropología física y antropometría en 

México. Subraya que fue a partir de la conformación de la "Comisión Científica Franco

Mexicana" por iniciativa del Coronel Ingeniero Mr. L. Doutrelaine y por ordenes del 

General Bezaine en 1864, que se crea dentro de las diez secciones de medicina la de 

antropología. 2
Js Sin embargo, es hasta la creación de la "Commisión Scientifique du 

Mexique", por decreto del emperador Napoleón III de Francia, el 27 de febrero de 1864, 

que se incluye directamente en los programas de investigación científica uno concreto de 

investigaciones antropométricas con la recolección de restos humanos antiguos y 

modernos. El Dr. Nicolás León aclara que: "Tanto los miembros viajeros de esa 

Comisión, como los médicos del ejército expedicionario francés y algunos jefes de los 

mismos, ayudados por particulares, hicieron mediciones de indios, criollos y mestizos de 

México. Recogieron también restos esqueléticos que enviaron a Francia ... A su vez Mr. 

Desiré Charnay y T. Maler fotografiaban y median a los indios ... "236 

La fotografía de indígenas, durante la intervención francesa y después durante la 

República restaurada, se mantuvo fuertemente ligada a los estudios arqueológicos 

encontrando también un camino de salida al público a través de las tarjetas de visita. En 

2
" Gnrcía Cuhns.-º1!&.iL. pág. 61. 
'" El c1nólogo Arluro G111iérrcz realizó pum el JNI a finales de Jos novenlns ( 1998) un lmbajo sobre fologmlTa anlropológica desde el 
siglo XIX. ~le comentó que en ese documcnlo de lo Comisión Cicnlíficn Franccsn se hace mención por lo menos de un manual que 
cspcciticu el modo en el que han de posarse a los sujetos y el tipo de imágenes "estéticamente neutras" que debínn producirse. El 
documento se cncucruru en prensa en el INI y no pudo ser consultado para agregar la rcícrcncin del manual, el clnólogo no conlnbu 
con una copia para su consulla. 
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el genero de fotografía costumbrista podemos mencionar la aparición de elementos 

"decorativos" como fondos y telones pintados, así como la presencia de elementos de 

artesanía y vestido indio. Los elementos agregados al personaje fotografiado no 

necesariamente responden a su grupo étnico o cultura.m Esto las hacía diferentes de las 

fotografías de corte científico que favorecían la presentación de los sujetos como 

especímenes tipo delante de un fondo neutro, una pared o una manta blanca, para 

enfatizar los rasgos físicos más que favorecer un logro estético o artístico de la imagen.238 

Si se agregan elementos artesanales o de vestido, se intenta apegarse a los pertinentes 

para el grupo o etnia. Lo que sí es claro, es que en ambos casos la producción de un 

repertorio indio en fotografías, se liga contundentemente a la presentación de un 

espectáculo; ya para el consumo del público general, o el consumo específicamente 

científico de los investigadores en los museos. Este rasgo común de espectáculo, se vio 

fuertemente promovido no sólo por los montajes de fotografías y colecciones de 

artefactos indígenas en lugares como el Museo Nacional de Arqueología, Historia y 

Etnografía en la ciudad de México, sino por el despliegue hecho de la otredad indígena al 

rededor del mundo decimonónico en las Exposiciones Universales. 

Como señala Mauricio Tenorio Trillo en su trabajo sobre la presencia de México en las 

Exposiciones Universales, desde la de Filadelfia en 1878, luego en la de Nueva Orleáns 

en 1884, pero sobre todo en la Exposición Universal en París en 1889, se había enviado 

material fotográfico sobre indígenas. Afirma además, que en esa exposición de 1889 se 

habían reunido a los más destacados arqueólogos, antropólogos, naturalistas y publicistas 

mexicanos dedicados al problema de la raza; Alfredo Chavero, Antonio Peñafiel, José 

Ramírez, Agustín Genin, Rafael de Zayas y Leopoldo Batres. Tenorio Trillo nos informa 

que para esa exposición, el geógrafo Antonio García Cubas incluyó una sección 

etnognífica en la que afirmaba que el 19% de la población en México era de origen 

europeo, el 43% mestiza y el 38% indígena, y argüía que los blancos gobernaban el país, 

z·~ León. Nicollis "'Lu anlropologín Física y la Anlropomclrfn en M~xico" Anales del A-111.H!O Nac:imwl ele México. México J 922;pág. 
100. 
:n El caso mcxicnno no fue el único donde se hecho mano de objetos de ulilcría p;:ira adornar los rctrnlos de indios. Como mucslrn 
Dcboruh Poolc en Vjsion. Rncc Modcrnity, ... !!J.1fil._tmnbién el fotógmfo peruano Figucroa Aznnr rclrnlo indios cusqueños en su 
csuu.Jio con ohjctos de provcnicnciu indefinida (entre 1910 y 1930). 
:ii Scglín f\lir1.oeff. ya para 191 O existía un estatuto claro para la toma de fologmfías documen1nlcs el cunl se definió en el Quinto 
congreso lnlemncionnl de Fotografía en Brusclus: .. Una imagen documental debe de poder ser usndn para estudios de tipo diverso, 
ergo la necesidad Lle incluir el mayor detalle posible. Cualquier imagen puede en cualquier momento servir para In investigación 
cicnlflica. Nadn debe de ser despreciado: la belleza de la fotogrnffo :1quí es secundaria. es suficienle con que In imagen sen lo bastante 
clnm. llena de detalle y tomada con cuidmlo." En ~tirlocff. np.ci1.,: pág. 174. 
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mientras que describía a una población indígena que vivía en un estado "cuasi-bucólico", 

sano, en el campo y las montañas, pero veía a esa misma población "degenerando" 

cuando .migraba a las ciudades. Parece que para 1889, García Cubas se encontraba 

matizando las afirmaciones que en 1876 había hecho sobre la extinción de la población 

indígena y agrega además que todos los indios trabajaban duro y con seriedad, salvo las 

tribus comanches del norte a las que caracterizó como "pérfidas, traicioneras y 

crueles".239 Finalmente, Tenorio Trillo nos explica que había que fundamentar esta 

estructura de clases con una base científica. Es a esta necesidad a la que responde, en 

buena medida la construcción de una tradición antropológica, arqueológica y etnográfica 

autóctonas. 

Tenorio Trillo cita dos textos del Dr. Nicolás León sobre los orígenes de la antropología 

mexicana, además del que ya cite arriba, uno en Memorias de la Siciedad Antonio Alzare, 

14, 1899-1900, pág.63, la otra "Historia de la antropología física en México", American 

Joumal of Physical Anthropology, vol. 2, núm. 3, 1919, pág.229-249, que parece ser otra 

versión del artículo en Anales del Museo Nacional de México, de 1922. Lo que queda 

claro, es que para 1889 ya había en el país una perspectiva antropológica, etnográfica y 

arqueológica mexicana bien afianzada, dónde se aseguraba que mientras la antropología 

antigua se había preocupado por el hombre moral, la antropología moderna lo hacía por 

el "hombre anatómico" como una parte accesoria de la osteología comparada. No 

sorprende demasiado entonces, que en el registro fotográfico de finales del siglo XIX, las 

cabezas de los indígenas fueran un foco central, siendo los cráneos Ja parte anatómica 

mt'ís estudiada en la osteología comparada. La etnografía y la antropología física "dura" 

compitieron desde finales del siglo XIX con ferocidad, en parte debido a las disyuntivas 

entre las posturas monogenistas y poligenistas. La antropología se aboco al estudio de la 

posición de las razas en la cadena evolutiva, preocupada por el origen de Ja civilización 

humana. La etnografía hacía descripciones de las culturas y sociedades consideradas 

"primitivas". Hacia finales del siglo XIX, la ciencia antropológica .había ya 

proporcionado un lenguaje profesional para poder hablar de la raza. Según Tenorio 

Trillo, Ja raza fue la clave al cambio fundamental entre los nacionalismos románticos de 

"'' Tenorio Trillo, Mauricio Artilugio de lo Noción Modcmo;Méxjco en los cxposicjoncs unjvcri;olcs 1880-1930; pág 131. 
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la primera mitad del XIX, y el nacionalismo posterior, que sin dejar de ser romántico era 

cuestión de Estado y ciencia. La raza, "se volvió una característica fija de un estereotipo 

étnico permanente según el cual la degeneración era consecuencia de la mezcla racial."2411 

Pero, las ideas sobre la raza tenían que ajustarse continuamente a nuevos criterios y 

conocimientos sobre las razas mismas y el nacionalismo. La clave para rescatar a los 

indígenas de un anclaje absolutamente negativo en el estereotipo fijo de las etnias fue la 

educación. La "educabilidad de los indígenas", se opuso de modo muy contundente a las 

ideas de la degeneración a través de las· mezclas raciales y la supuesta inferioridad de los 

indígenas vivientes (contemporáneos). Estos choques resultaron en las. ambivalentes 

visiones que se tenían en México a finales del siglo XIX, sobre las tradiciones Y, los 

pueblos indígenas. 

De acuerdo con Tenorio Trillo, era tal la fuerza con Ja gue · se· pregonaba la 

superioridad racial de Jos blancos en Europa a finales del siglo XIX)que Iájovennación 

mexicana, que luchaba por ser reconocida como una nación moderna, no podía presentar 

su situación racial plural con éxito. Tratar de demostrar una igualdad: entre las razas era 

caso perdido. Por lo que la propaganda afirmaba que la raza que gobernaba el país; era 

inequívocamente blanca, por lo qúe México encajaba en la modernidad según los 

criterios fijados por las sociedades europeas modernas.241 Ignacio Gutiérrez Ruvalcuba 

por su lado nos relata de la inclusión de material fotográfico indigenista para la 

exposición de 1892, organizada en España a la que el gobierno del presidente Porfirio 

Díaz envió alrededor de 600 fotografías de indígenas y mestizos.242 Esta práctica de 

exportar la cura indígena de nuestro país a través del material fotográfico quedó bien 

cimentada a finales del siglo XIX, y siguió promoviéndose y reforzando los estereotipos 

indigenistas. 

El material fotográfico de corte científico, presentado por el Museo Nacional de 

México para la conmemoración en 1895 del XI Congreso Americanista es un nuevo 

esfuerzo por refinar la representación de los tipos étnicos y presentarla a las miradas de 

:?411 .!l!W; págs.133 
"'.!l!W; págs.130-140 .. 
"'Gu1iérrcz l<uvalcah:t, Ignacio "Antropólogos y agrónomos .. ~. 
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propios y extraños.243 .(1-89 , Fondo Culhuncán retrato de los indios seri que posiblemente formaba 

parte de In Exposición Etnográfica dentro de las salas del Museo Nacional 1-90)244 

En el Fondo Culhuacán del Sistema Nacional de Fototecas del INAH (SINAFO~INAH) 

encontré esta imagen atribuida a C.B. Waite, de dos indios desplegados, expuestos, 

exhibidos, como curiosidades humanas. (1-91) Otros ejemplos de esta misma práctica 

documentada de presentar a los indios en una exhibición humana se mencionan en_ el 

libro de Leah Dilworth sobre la fotografía de indios en el suroeste norte americano. El 

texto trata sobre el Jugar del indio en el espectáculo turístico que éste ofrecía e
0

n las rutas 

del Santa Fe Railway -el ferrocarril en el suroeste de los Estados Unidos de Norte 

América, entre 1900 y la primera Guerra Mundial- y Ja compañía Fred Harvey, que 

promovía el turismo a Ja zona. Dilworth señala muy atinadamente la forma en la que el 

sujeto turista adquiere esta capacidad de ir cambiando de identidades, siendo al mismo 

tiempo espectador y actor, asumiendo varios roles simultáneos. En contraste, el indio 

supuestamente "auténtico" sólo juega el rol del especimen en el espectáculo turístico y en 

el de las ferias mundiales decimonónicas. El turista en el Santa Fe Railway puede huir al 

panóptico del tren, pero el indio siempre queda atrapado en una trampa de visibilidad, 

dentro de Ja vitrina.245 El turista es el sujeto, quien recibe la información, observa, 

consume el espectáculo presentado por Ja otredad. Los indios son siempre los objetos de 

Ja mirada; mercancías consumibles.246 

20Cabc señalar que pura este misnto evento los delegados del Congreso de Americanistas celebrado en México en 1895 pudieron 
obscrvnr por lo menos dos visiones diferentes de los indígcnns. una la que lograron encontrar en los registros fotográílcos cicnlfficos 
del Musco Nncional. la otrn la presentada en la pintura de Historia en una muestra en la Ac:u.lcmia de Bellas Artes. Esta imagen del 
indio hislórico, rescatado de un imaginario sobre lo precolombino y la conquista se hace presente en obras como El Senado tle 
Tlaxcala de Ro<lrigo Gu1iérrcz; Lll Nl'ina .'úkllitl oji·,•ciem/o t!l /'11lq11<' al Rey dt• 7itla (también conocido como El IJ<•sc11brimie1110 del 
1'11lq11r) de José Ohreg6n; 1~¡1i.wnlio.\· dt• la c·om¡ui.\'fll y Fray /Jarto/omé tlt• la Ca.ms pmf('c·tor de lo.\· indio.<; ambos de Félix Parra~'"' 
prisidn de C11a/1111é11uw de Joaquín Ramírez; \li.\ita 1h• Corté.\· a Aloct1•::.1111u1 de Juan Ortega; El Tormelllo de Cualmtémoc de Lcnndro 
lzaguirrc. Sohre la ligura del indio en la pinturn de hisloria en el siglo XIX véase Rodríguez Prampolini. Ida "La ligura del indio en la 
pinturn del siglo XIX:fondo ideolligico" en Daniel Sch;ívcl1011 (comp.) La polémica dd arte nacional en !\léxico llJS0-1910 FCE. 
México 1988; p1ígs. 20.2-17: Stacic G. \\'iddifield, The emhodiment nf lhc Nalional in Late Ninetcenlh-Century Mexk·;m Painting 
University of Ari1ona Pre!\!., Tlll.'!.on l 996, en particular los 1..·apí1ulos J y 4. 
w Scglín Gcorgina Rodríguez. en "Recobrando la prcsencia"Llu.cit. Esta fotografía ocupaba el mimcro 16, del segundo facistol de la 
sala V, dedicada a la clnografía conlcmpor¡ínca. ;:1sí como a lcnws varios rclalivos al período Colonia. C"altilogn de los ohklos llUC 
nrcscnla la Reptíhlica de México en la Exposició11 llis1t·Jfico~A111cricana de Madrid de 1892. Tomo 1 (incluye dos vohímcncs. el 1 y el 
fil. l\tadritl. Est. Tip. de succ~orcs de Rivadcncyra. l111prcsorcs de la Rc<il Casa, 1892. vol. 11. pd.g. 261.cilado por Geurgina J{odrígucz. 
~" La idea de eslar dcnlro de la vitrina corno un espécimen en un diorama en cualquier musen lle llistoria Natural, tard6 muy poco en 
aplicarse de hecho a los grupos indígenas. Al complicarse la posihilidad de presentar indios vivos en los cspccláculos tic las ferias, 
cslos fueron rcempla1.mlos pnr nrnniquíes en esccn:1s o amhientaciuncs y en dioramas. Esta práclica siniestra persiste hasta nuestros 
días y pueden verse en el Musen Nacional de Antropología. dit1ra11rns y ambientaciones con maniquíes mostrando la vida indígena. 
Véase Dchorah Dorolinsky, "Fo1ogralfo y Maniquíes en las exposiciones clnográlicas del ~luseo Nacional de Antropologfa", Lww 
Corll<'ll, No. 2.3. 2002; píígs.60-65. 
11

f, Dilwnr1h. Leah l111agining lndians op.cit: p1ig. 108-109. Dil\\'orlh agregu además que "cuales quiera que hubiesen sido las 
ansiedades que aco111pañahan el deseo de los 1uris1as, miedo a que los indios se resistieran a la explotación económica y cultural. estos 
miedos se desdihujahan en el cspccl:.ículo al rcprcscnlarsc a los indios como "ruinns vivientes'". simultáncumcnlc como apareciendo 
del pasado y desaparcdcndn del prcscnlc."; pfíg. 80. 
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Esta práctica de exponer a Jos sujetos indios como si fueran espectáculos, no fue 

privativa de las Ferias Mundiales y de las visitas turísticas estructuradas, como las del 

Ferrocarril de Santa Fe, el otro espacio en el que se desarrollo muy ampliamente fue en 

Jos medios impresos. Este desarrollo del indio como espectáculo en las revistas adquiere 

mayor énfasis en el siglo XX, y Jo trataremos con mayor detenimiento en el siguiente 

capítulo. 

Lo que marco con gran fuerza un "boom" en Ja producción de imágenes concretamente 

científicas de indios, fueron las expediciones, que como las de la sociedad de Geografía y 

Estadística mencionada arriba, intentaron hacer un levantamiento visual de Jos grupos 

indios que habitaban el territorio Mexicano hacia finales del siglo XIX. 

Tres antropólogos extranjeros en México y sus versiones fotográficas de los indios 

Para poder comprender las relaciones de la fotografía con el cuerpo humano en 

los discursos decimonónicos, necesitamos también reflexionar sobre la epistemología 

ocular predominante desde la cual prácticas concretas y discursos específicos, tomaban 

forma, se constituían oficialmente y asignaban significados.247 Esta epistemología ocular, 

de acuerdo a autores como Suren Lalvani, parte del perspectivismo Cartesiano, es decir 

un orden visual compuesto por discursos sobre la racionalidad, y contando con 

precursores técnicos de la cámara, como las figuras de la perspectiva lineal y la cámara 

obscura. Un paradigma ocular que delimita las relaciones entre sujeto receptor y mundo 

externo, que ayuda a establecer una ficción realista y un punto de vista monádico, es 

decir, un sólo observador, casi cíclope, en un punto de vista único. Esta ficción de 

realismo, y el punto de vista único fueron cruciales para el funcionamiento de la 

fotografía dentro de instituciones disciplinarias en el siglo XIX: las cárceles, las escuelas, 

el ejercito, los manicomios. Este tipo de fotografía de registro es muy visible en las 

cárceles mexicanas a partir de 1855 como ya se señalo. Es en esta fecha que se 

reglamenta el uso de la fotografía aplicada a la identificación de los reos, "tomando al pie 

de la letra propuestas de algunos escritores europeos que sólo fueron aplicados 

"'Lnlvnni, Surcn Photogmphy. Vjsjoo m1d thc Producljoo o[ Modero llodjcs.Stntc Univcrsily of Ncw York Prcss, Ncw York, 1996; 
ptíg.2 



sistemáticamente en los países "civilizados" a partir de 1870."24
" Cuauhtémoc Medina 

trabaja el caso de las fotografías decimonónicas de prostitutas elaboradas para los 

registros de salud, y de control de la prostitución, de la ciudad de Oaxaca. Medina 

muestra el "combate de identidades" que dejan ver estas fotografías. Por un lado, el 

acceso que tenían al retrato capas cada vez más amplias de la sociedad, y así la 

posibilidad para los individuos de reinventarse un poco en las fotografías. Por otro lado, 

muestran "la ambición del poder estatal por fijar a la persona en una descripción verbal y 

visual adecuada a sus necesidades de control." 249 Nos ofrece un excelente rastreo de los 

orígenes jurídicos de la fotografía de identificación, sobre todo indicando el método de 

fotografía antropométrica introducida por Alphonse Bertillon en 1883, a los sistemas de 

identificación policial. Lo que se pone en juego en este tipo de registro fotográfico "es 

una definición del sujeto, una identidad obligada que contradice, de entrada, el supuesto 

mismo de la sociedad "liberal" moderna, en tanto se opone a la idea de que el individuo 

tiene la opción de saltar entre las demarcaciones sociales, como sujeto de un libre e 

ilimitado desenvolvimiento."2~º Este tipo de registro fotográfico en las instituciones 

disciplinarias, sumado a los cuadros estadísticos con los que co-habitaba los archivos, es 

un ejemplo muy visible de la aplicación de un método "científico" para determinar y fijar 

la identidad de las personas. Es en este sentido de "determinar y fijar", que la fotografía 

antropológica se inicia en su tarea de clasificar y hacer tipologías de las poblaciones no 

occidentales. Este es el caso, como lo sugiere la gran mayoría de los estudios del periodo 

de las colonias europeas en Asia y Africa, así como los estudios de la fotografía de los 

.m Dcbroisc. Olivicr Fuga Mcxicnna· Un recorrido por la íotogrnffn en México. Concejo Nacional para la Cultura y tus Artes. México 
1994. piíg.40 y en Rosa Casanova y Olivier Debrois "Fotógrafo de cárceles" On cit 
H" Medina, Cuauhtémoc. "¡,ldcnlidad o ldcnlificaciún'! La fotografía y In distinción de las personas. Un caso oaxaqucño." en XVII 
Coloquio Internacional de llisloria del Arle Arle Historia e Identidad en América· Visiones Comparativas, Tomo 11. Instituto de 
Investigaciones Estétkns, UNAl\.,1, l\.1éxico 1994; ptíg. 578. No creo que la fotografía ctnográfic.a de fines del XIX juegue exnclamcnlc 
cs1c papel. pero si me parece que se encamina en ese senlido de suministrar una "ide111ificaciún" visual de lo "indígena". Sobre el uso 
de la fotogrnfía en el sislema carcelario mexicano. Rosa Casano\'a y Olivier Debrois en "Fotógrafo de C~írcclcs; Usos de la fotogrufía 
en las c:irceles de la dudad de ~11.'.xit..·n en el siglo XIX" :trgumenlan que en un inicio las fotografías de presos no diferían mucho de las 
de relralos sociales realizados en lujosos estudios de la capital. Sin embargo, bien pronto empiel.an a norarse difercncius: en lus 
fotografías de presos donde el rostro es desprendido del resto del cuerpo. mientras en las t::lrjctas de visila en los mismos años ( l 850's 
t;:mlíos, l 860's) se rclrntaha a Jos ~ujetos de cuerpo entero, ya fuera senlados o de pie y con una amhicnlación de utilería. L;:1 revisión 
rrnís exhaustiva de la fnlngrafía como sistema de idcnlificacillr1 en el siglo XIX se encuentra, a mi parecer. en el texto ya citado de 
Alan Sckula. El discute con lujo de dcrnllc los sistemas de 1\lphonse Benilldn (de fotografía signalética) y de Francis Gallon 
(folngralfo l·ompucsla o compo.\itt' pftotogra¡t/ty). Indica que el scfü1h1111icnto antropométrico de los trabajos de lkrtillon eran un 
registro de la L·onsiancia morfoltígica del esqueleto. por lo tanto ernn considerados la clu\'c par.a l;:1 idenlidad biográfica. La identidad. 
por ende. eslaha inscrila en el cuerpo. Eslc es 1111 punto ce111ral que rclacimrn a las diferentes modalidades de la fotogrnfTu de 
.. ide111ificaci6n". la ctnognífica que nos concierne enlre ellas. Sckula desarrolla adcnuís la relación que exislc entre los sistemas de 
ide111ilicacitín visual y Jos dalos matern:ílicos rigurosos que alimcnlan los estudios estadísticos. así como la mnnera en que se imbrican 
cs1adístic;:i y folograffa en las lkhas policiales disefüu.las por Bertill6n. 
i•o Medina, op.l'ÍI., p;íg.581 
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indios del Noroeste Norteamericano. Lo fue támbién de Ja fotografía antropológica en 

nuestro país desde finales del XIX, e incluso en cierta medida en fo creación del árchivo 
' e- '- - - = -- =- - " _--~--,- -=------='=-,-.-=- - -_ -

"México Indígena" en la década de los cuarenta en el siglo XX. 

Lo que estos registros nos permiten apreciar, es de que manera los esquemas de 

un punto fijo y único de vista, influenciaron las maneras de ver los cuerpos de diferentes 

miembros de grupos marginales de población; indios, mujeres, enfermos mentales, 

estudiantes, reclusos, etcétera. Lalvani, por ejemplo, nos explica que históricamente, el 

cuerpo ha sido el lugar de "puesta en escena del poder, una superficie trazada por sus 

inscripciones, un lugar para la inversión de sus rituales". 251 Es decir, que es sobre el 

cuerpo que el poder incide. Primeramente como parte de un más amplio "cuerpo social", 

es sobre el cuerpo humano que inciden las prácticas terapéuticas de higiene, como el 

baño, el ejercicio, las revisiones médicas, las mejoras en vivienda, alimentación, vestido, 

etcétera. Pero también es sobre el cuerpo que inciden las medidas de control, que sin 

ubicarse concretamente en una institución en particular -sino en muchas de ellas 

simultáneamente; el ejercito, las escuelas, los asilos, las cárceles, los internados- lo que 

intentan es regular al cuerpo, normalizarlo y volverlo dócil. 

Michel Foucault se especializó en rastrear la manera en la que las prácticas y los 

mecanismos de poder han hecho emerger al cuerpo, como un lugar especial para el poder 

productivo e insidioso del siglo XIX; el poder disciplinario. Esto implicó un cambio de 

racionalidad política que se inicia en el siglo XVII y que ya no se rige por un orden ético 

o por las nociones del poder soberano, sino que contempla al Estado como un fin en sí 

mismo. En esta nueva racionalidad política, el cuerpo de los sujetos del estado, es decir, 

la población en conjunto y los individuos, comienza a ser visto como recurso para la 

inversión de conocimientos administrativos y disciplinarios. El ejercicio del poder sobre 

la vida ("bio-poder") se consolida alrededor de dos polos. Uno es el llamado "anátomo

política del cuerpo humano" centrado en el cuerpo como máquina; comprende su 

disciplinamiento, la optimización de sus capacidades, la extorsión de sus fuerzas, el 

incremento paralelo de su utilidad y su docilidad, y su integración a sistemas de 

eficiencia y control económico. Por otro lado, el segundo polo del bio-poder al que 

Foucault denomina "bio-política de la población" tiene como foco central el cuerpo de la 

"' Lnlvani, QJl...ril., pág.28. 
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especie humana, "ese cuerpo ... que sirve de base a los procesos biológicos: propagación, 

nacimientos y mortandad, niveles de salud, expectativas de vida y longevidad, y todas las 

condiciones que pueden hacer esto variar. "252 De acuerdÓ ~on- Fo~~ault, el 

disciplinamiento de los cuerpos individuales y la regulación de las poblaciones, 

mecanismos que existieron en cierto grado con anterioridad, se unieron en una nueva y 

poderosa forma en el siglo XIX. Es en el siglo XIX, época del Colonialismo Europeo, 

cuando se consolida una producción sistematizada de conocimiento e imágenes acerca de 

las culturas no occidentales con las grandes expediciones científicas de investigación. Así 

mismo, las grandes potencias coloniales, sobre todo la Gran Bretaña y Francia, 

promovieron los registros de las "clases peligrosas", como los trabajadores de las minas 

de carbón, o las prostitutas. Este conocimiento entró a formar parte de los sistemas de 

poder y se aplicó en el diseño de políticas dirigidas a las poblaciones; tanto a las no 

occidentales como a las clases trabajadoras, para ayudar a la conformación de cuerpos 

dóciles, de objetos de estudio, de sujetos de gobierno. El conocimiento y las prácticas 

que éste generó, reforzó la hegemonía del estado y el ejercicio del gobierno. En el caso 

de las investigaciones de las incipientes ciencias del hombre en México, se establece 

entonces una relación de saber/poder, donde las ciencias sociales- desde la antropología 

de finales del XIX, hasta la sociología que se formula desde el Instituto de 

Investigaciones Sociales en la UNAM entre 1939 y 1950-, aportaran ese conocimiento a 

las estrategias de poder del Estado mexicano y de la sociedad dominante. El espacio 

donde esto se hace más evidente es en las políticas concretas que el Estado diseña para 

integrar a la población indígena al resto de la cultura nacional (i.o. indigenismo). Estas 

políticas existen de modo muy visible en los campos de la educación y la legislación, 

pero se encuentran también en la promoción y revaloración del trabajo artesanal y la 

construcción del "arte popular" como expresión del "alma nacional". Que estas 

estrategias promuevan la concreción de cuerpos dóciles y gobernables no quiere decir que 

el poder que se genera en la relación con el conocimiento y la ciencia sea un poder 

maquiavélico. Las mismas prácticas coercitivas y de "normalización" producen 

reacciones de resistencia que parten de mil distintos espacios de la vida cotidiáná. El 

J~'!h!!! .. pág. 29. 
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poder, así como Foucault lo concibió, funciona creando una red amplísima desde donde 

se disemina sin un sentido ideológico fijo, sobre todo sin un sentido que siempre tendría 

que ser el de la dominación. En los espacios de las estrategias de gobierno: educación, 

legislación y promoción de la salud entre otros, juega un papel normalizante, 

objetificador. Sin embargo, las poblaciones a las que esos programas se dirigen tienen la 

capacidad de generar una resistencia a través de cambios en sus prácticas culturales, o 

una determinación por no cambiarlas. 

Mi argumento es que podemos ver a la fotografía etnográfica bajo esta luz y 

preguntarnos donde se inserta en las prácticas disciplinarias, de producción de 

conocimiento científico, de recuento de cuerpos, de circulación de poder entre la 

sociedad civil y el estado y de constmcción de un imaginario indio dentro del proyecto de 

cultura nacional. Como asegura Lalvani: 

la fotografía opera dentro de los discursos disciplinarios suspendiendo, aislando e instanciando al 
cuerpo en relación a los ejes de tiempo y espacio; favorece su desciframiento, delineación, y análisis de sus 
superficies. En todas estas maneras conspira con estos discursos para acordar al cuerpo una visibilidad 
pronunciada y consecuentemente hacer al cuerpo permeable a las operaciones del régimen disciplinario.'-" 

Los cuerpos que se inventarían en las fotografías antropológicas de finales del siglo XIX, 

estos registros antropométricos y tiponométricos, corresponden a esa producción de 

conocimiento de la "bio-política de la población". Aportan conocimientos sobre formas 

de vida y establecen identidades "primitivas". En suma, lo que logran es la construcción 

social y política de cierto tipo de sujetos de gobierno y objetos de estudio. La fotografía 

detiene al cuerpo en los ejes de tiempo y espacio; lo suspende en una suerte de margen 

temporal fuera del espacio reconocido. Las prácticas de investigación y sus producciones 

fotográficas contribuyen a la constmcción del imaginario sobre las culturas y otredades 

no occidentales, mistificadas por una utopía de la nobleza de los salvajes, vista corno una 

esperanza frente al resquebrajamiento de la vida moderna occidental. Ese tiempo de los 

hombres y mujeres "primitivos" aparece en los registros fotográficos como un tiempo 

"puro" casi primigenio, "el grado cero de la cultura", la mayor de las veces sin lÓs rÍisfros 

del encuentro colonial, sin los artefactos tecnológicos contemporáneos, sin los hombres 

blancos. Sus espacios son el "allá" lejano de lo exótico, o el allá apartado de lo obrero

marginal, distante siempre del espacio que el investigador- hombre blanco y a veces 
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burgués- por lo. general, habita. Los registros fotográficos forman parte del llamando 

paradigma de salvamento, esa manera nost~lgica de preservar "en papel" lo que se va 

destruyendo, y refleja un deseo~ por~rescatar algo "auténtico" de entre los ~C:arnbios 

históricos destructivos. Hoy en día, ~~ta '~compulsión por salvaguardar" se clescubre aún 

en la escritura etnográfica, en el coleccionismo y el connoisseurship del mundo del arte 

llamado no-occidental.254 

Hay que recordar que la antropología europea nace ante todo como una ciencia al 

servicio de los poderes coloniales. Es por excelencia "un ojo que mira hacia el otro" y 

surge en el marco del proyecto europeo de apropiación del mundo no occidental, dentro 

de una estructura conceptual e ideológica de superioridad del hombre blanco, y los 

derechos y obligaciones que ésta superioridad le dan. Incluso en los mejores casos donde 

los investigadores europeos de verdad intentaron un acercamiento empático con las 

culturas que estudiaban, este acercamiento se vio minado por las corrientes de 

pensamiento prevalecientes en la época que afirmaban relaciones de poder muy 

asimétricas entre blancos y otros. La fotografía fue a fines de siglo XIX muy simbólica 

(y sintomática?) de esta situación. Representaba la superioridad tecnológica que permitía 

congelar el mundo físico móvil, ya sea para efectos de estudios geológicos, arqueológicos 

o etnográficos. Así pues, como Foucault señala, este poder de ver y conocer se convierte 

en una verdad racionalizada y observable. Las ideas de superioridad racial, conocimiento 

antropológico y registro fotográfico se entrelazan de tal forma que unas apoyan a las 

otras. Uno de los motivos que contribuyó a que el conocimiento antropológico tuviese 

este perfil se debe a la relación tan estrecha que la antropología guarda en sus inicios con 

las ciencias biológicas. Así, no es de sorprenderse que se creyera que las culturas pasan 

por estados de desarrollo como un organismo vivo: infancia, juventud, edad adulta y 

vejez. Los pueblos primitivos en este esquema evolucionista, a pesar de ser 

contemporáneos de los modernos países europeos del XIX, se encuentran en un estado 

evolutivo inferior. Es en el sentido de esta ciencia positivista de Augusto Comte que la 

antropología mexicana comienza su desarrollo. 

En Los Grandes Momentos del indigenismo en México, Luis Villoro analiza la obra de 

Jo Lalvnni Q11..ci.bpág. 34. 
"' Clifford, James "Thc Othcrs; Bcyond thc 'snlvngc' parndigm" en T/rird Text No.6, Spring 1989; pág. 73-77. 

T{i.:~r; CON 
FALLA DE ORIGEN 
-~-- ------- ---

162 



Orozco y Berra y nos muestra como la corriente de la historiografía racionalista logró 

construir a "lo indígena" como una mera superficie. En Historia Antigua y de Ja 

Conguista de México de 1880-83, Manueroroi~o y Berra aborda el estudio del indio 

desde un método positivista preciso: "desde las reglas que presiden el nacimiento y 

evolución de todo pueblo primitivo o semicivilizado."255 Con el positivismo de finales del 

XIX las reflexiones históricas y filosóficas en torno al indio y su estudio científico 

"sistematizado" a través de una práctica como la antropología comienzan a encontrarse. 

Para Villoro, en la obra de Orozco y Berra sólo queda la cara exterior de la realidad 

indígena. El indio queda entregado al juicio lejano: "Lo indígena sólo existe en tanto 

objeto de un sujeto impersonal; su ser coincide con Jo que éste determina en él, es puro 

"exterior", pura superficie sin profundidad ni revés."256 El indio entonces, queda 

convertido en un objeto (de estudio) determinado por Jo que un sujeto impersonal (el 

investigador) puede determinar en él; el color de su piel, el lugar de su lengua en un 

esquema lingiiístico más amplio, la forma de su cráneo, la peculiaridad de su vestido, su 

adorno, el tamaño de su nariz, sus huesos, sus brazos, la forma de sus genitales, etcétera. 

La fotografía, artífice predilecta de las superficies, apuntala desde finales del siglo XIX la 

práctica de generar, coleccionar y archivar esa realidad exterior que pasó a convertirse en 

signo de lo indígena. En Orozco y Berra, el ser de lo indígena es un ser "muerto, 

petrificado, mineralizado en las manos del historiador. Como cosa entre las cosas, sólo 

puede tener ahora un valor; el de la utilidad. "257 Para poder utilizar al indígena como 

arma patriótica Orozco y Berra lo ha tenido antes que convertir en una cosa-objeto, 

"convertirlo en algo inmutable, garante de la máxima. efectividad práctica" .258 Una cosa

objeto inmutable podía compararse con los monumentos arqueológicos legados por los 

indios históricos. Esta inmutabilidad como una característica intrínseca de lo tradicional, 

presentado como contraparte de las innovaciones y los cambios culturales acarreados por 

el progreso y la industrialización incipiente. Si el indio vivo debía ser inmutable, fijo en 

un tiempo y un espacio, para poder estudiarlo ¿cómo sorprendernos entonces, que medio 

siglo después el escritor Gregorio López y Fuentes nos presentara en su obra literaria con 

'" Luis Villoro,op.cit .. pág. 150. 
'" J.!lli! .• p:lg. 203 
m J..b.lli .. pág. 204 
'" lbid .. pllg. 205 
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Ja paradoja de sus Peregrinos Inmóviles? El México desconocido es Ja provincia que 

habitaron Jos indios decimonónicos, atávicos, tradicionales, inmutables; listos para ser 

·descubiertos, estudiados, inventariados, descritos y fotografiados por·· los .dinámicos 

investigadores finiseculares. 

Carl Lumholtz; el investigador fotografía ••. 

La perspectiva teórica de Lumholtz, forma parte de estas apreciaciones positivistas como 

puede identificarse a través de comentarios en sus obras: El México Desconocido (1904) 

y El arte simbólico y decorativo de Jos Huicholes (1904)259
• 

Las fotografías que tomó durante sus viajes a las zonas indígenas de México en Ja última 

década del siglo XIX, permanecieron resguardadas en el Museo de Historia Natural de 

Nueva York. La colección de fotografías Carl Lumholtz que ahora conserva el.Instituto 

Nacional Indigenista (INI) llega ahí como donativo del Museo de Historia Natural de 

Nueva York, a través de gestiones realizadas por Pablo Ortíz Monasterio y Juan (:;arios 

Colín desde 1980. 2611 

Car! Lumholtz permaneció un total de cinco años en. nuestro país viviendcí co11 los 

indígenas y estudiando sus culturas. En sus viájesyestancias prolongadas entre los iildios 

recopiló una importante colección etnomusicológica, rama de la etnografía de la que fue 

m Carl Lumholtt. nace en 1851 en Fnahcr, Noruegn. Gracias n su amislm.I con Robcrt Collcl. se dedica de lleno al estudio de In 
nnluralczn y emprende con éslc una expedición n Qucnslnml, Austrnlia, para recopilar especímenes de nora y fauna para el Musco de 
Mis1oria Natural de In Universidad de Oslo. Noruega. Este primer viaje de 1880 marcn el inicio de los viajes de estudio de Lumhollz, 
y dchidn a su conl:lclO con las comunidmlcs nativas ayuda a cambiar sus intereses hacia las formas de vida entonces llamadas exóticas. 
Vé:1sc: Pacz. Huhcn. Yancz Hnsalcs. Rosa H ... El Lumhollz Desconocido'· en l{evista de In Universidad de Guad;1lajara. Guadah1jara, 
f\1éxicu, 1990. Entre las obras de Lumhollz: El Mexico Desconocido. Charles Scribncr•s Sons, 190·1: Decorativc Arr of !he Huichol 
lndians. Memoirs of Na1urnl llislory, New York. vol. 111, 1904. La \'ersi6n en castellano El arle simh61ico y decoralivo de los 
1-luicholes, INI Serie de artes y Tradiciones Populares# J, !\léxico 1986. 
1
"'' Las placas origirwlcs en c.:I l\lu~co. son nitralns de plata. alrededor de unas dos mil. de las cuales se hizo una selección de 81J, se 
reprodujeron en pdit:ula de ~eguridad y se donaron al INI. Tarnhién hay fotogr.affos de Lumholll en el Smithsonian Jnstilulion en 
\Vashington. La c11kc..·cic.ln Carl l.u111lu1lt1. cs la 111.:ís antigua que posee la folotet:a ··Nacho Lópcz" del INI y de las nuís importantes del 
acervo. Desde su llegada oil INI ~e org;milc.l una exposichln de 30 fotografías que vio1jú por lodo el país. En 1996. el INI edito el libro 
Carl L11111hnllz: J\fontmias. duendes adivinos ... con una mueslrn haslanle amplia de las fologrnfías de este invesligador. En la página 
76 de C!->h.'.' libro aparecen lrcs i111:íge11es e.le lo que parcc..·e ser un:l misma mujer. No h:iy un lexlo que nos explique de que etnia es, no 
hay un co111c111ario aceJ"L·a del lema que trarnn. La primern es una mujer yaciente, con los gcnilalcs descubiertos y las piernas dobladas, 
en una posidtín de rcvish'111 ginccolc.lgica. El regis1m evidcn1e111en1c es de su vulva. No era poco cmmín en la época en que se 
lomaron estas imügenes que los dcntílkos se cueMil1n;:1rn11 sobre la forma y t¡1111año de los genitales de sus "objetos de estudio". Lo 
que rcsulw preocupanle y penurhador cs que..• alin 110 exista hoy en día una élica sobre la reproduce hin de este tipo de irrnígencs de las 
mujeres indias. El que npare1ea11 en eslc lihm, m;ís que como ejemplo de 1111 lipu de fotografía que se haefa en el siglo XIX pura los 
archivos clnogr;:ílicos. 111<ís hien parece subrayar que las poHrieas oficiales no han dcjmlo de considerar a los cuerpos de los indios 
objelos de cspccl:ículo. Las 01ras dos fotografías son perfiles de cuerpo completo de una mujer emharnzmla, complctamcnlc desnuda. 
Para una discusilln seria sobre la élica de 1<1 reproducción de im::igcnes indias véase: James C. Faris op.cit. Faris aclarn en el prólogo 
de su libro que no va a reprodudr fotogrnHas de indios que ¡1ún cslén vivos. sin su previo consenlimicnlo. tampoco aquellas que 
puedan resultar ofensivas a los Navajo. ni aquellas que traten temas de pintura con urcna (sagrn<las) o ritunles. Lo que Faris inlentn es 
suslraer!>e de c..·sc impulso de comodificarcmla aspeelo y loda la cultura Na\'ajo. Los límites éticos que establece son unu rcsislcncin a 
la co111p11lsit'1n viMmlisla. 
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pionero, y realizó un interesante registro de estética IÍUichoJ.2,6 ~ Sus:fotografias son, entre 

muchas cosas, un testimonio de una mirada apasionada y meticulosa intentando preservar 

los secretos de la otredad.262 

Para 1890, entra en contacto en Nueva York con estudiosos de los"pueblos 

primitivos", entre ellos Franz Boas, y propone al director del Museo de Historia Natural 

de esa ciudad, una expedición a la Sierra Madre comprendida entre Sonora y Chihuahua 

para investigar los vínculos entre las antiguas culturas que habitaron la región suroeste de 

los Estados Unidos y las culturas de los pueblos que aún habitaban el noroeste de 

México. En El México Desconocido aclara sus propósitos de investigación: 

Dentro del territorio de Jos Estados Unidos no quedaban, de seguro, supervivientes de la raza que alguna 
vez habitó aquellas moradas; pero se dice que cuando los españoles descubrieron y conquistado aquel 
territorio, encontraron cavernas ocupadas nún. ¿No podría suceder que algunos descendientes de ese pueblo 
existiesen todavía en In parte N.O. de México, tan poco explorada hasta el prcsente'?263 

Su intención es bien clara, encontrar sobrevivientes de los antiguos pueblos que moraban 

en cavernas. En 1890, con financiamiento del Museo de Historia Natural de Nueva York, 

un equipo de 30 hombres y apoyo del entonces presidente de la República Mexicana, 

general Porfirio Díaz, Lumholtz emprende su primer viaje a México. 

Es notable el papel que la fotografía jugó en sus investigaciones etnográficas, 

desde la estancia en la zona tarahumara y tepehuana entre 1892 y 1893, y luego entre 

1894 y 1897 entre tarahumaras (un año y medio), y huicholes y tepehuanos ( 10 meses). 

En 1898 realizó una última expedición a México, por tres meses, en compañía del 

renombrado antropólogo físico el doctor Ales Hrdlicka, a la zona tarahumara y huichola. 

El Dr. Hrcllicka realizó el trabajo ele medición antropométrica mientras que Lumholtz 

completó su información etnográfica. En los trabajos de Lumholtz se puede ver el fondo 

evolucionista como en la siguiente afirmación: 

Recogí mis malcrialcs con la mira de esclarecer las relaciones que pudiera haber habido entre la antigua 

Jhl Cnrl Lumholtz El arte simhólico . op.cit 
:•.: Posihlcmcnlc esta mirada npasionada sobre la fisionomía indígena se nmnilicsln con igual emoción en las fotogmflas realizadas por 
el norte americano Edwnrd S. Cu nis Ucsdc 1900 hasw c.1927. Curtis pasó trcinln años de su vida dedicado ni proyecto de documentar 
fotogn:11ica111cn1c los grupos indios Norte Americanos. Una visión pictorialista y de s.alvamento que fue publicada en una serie de 20 
volúmenes, con el h.:xto genérico de Tite North American lmlians. Curtís aclaraha su i111enci611 de rcgislrar "n una raza que 
desaparecía" (a wmühin.i.: raed y las irmígencs que creo a p.nrtir de csla poslura dejaron fuera del encuadre toda referencia a cualquier 
viso de modernidad, asimiladcín o siluacitín de con1ac10. Como si las culturas que iha cnconlramlo existieran en un estado puro y 
original. Véase por ejemplo: Edward S. Cur1is. The North American lndian: Thc complete portfolios, Taschen. Ktiln, 1997; Bramly, 
Serge. "Edward S. Curtis JU Ans <l'une vic pour pcrenniser la lcgcnd des imlicns d'Amcrique du Nonl: Une ocuvrc cxccptionncllc 
dans l'hi~lnirc de la pholographic" en PI/OTO. No. J72, Scptemhre 2000,ptígs. J4-43 y 96; Native Na1ions:First arncricnns as seen by 
Edward S. Curtis, Edi1cd hy Chrisluphcr Carduzo. forcword hy Gcorgc P. llorsc Caplurc. pruduccd by Callnwny Edilions, Bullinch 
Prcss Bonk. Lilllc, Brown ami Cn. Boslon, N.Y. Toronlo ami Lomlon,sccond ctlition 1998. 
~~ 1 Lumhnlt1. El México ... ; Prefacio s.n. de pt1gina 
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cultura del Valle de México y los "Pueblo lndians". del S.O. de los Estados Unidos, y dar una idea.del 
estado étnico de los indios mexicanos en el día y en tiempo. de la conquista, dando luz a ciertas fases del 
desarrollo de la especie humana.'"' · 

Estas fases de las que habla, son los estados evolutivos, al igual que al hacer referencia al 

"estado étnico" indica el lugar en Ja línea evolutiva donde podían encontrarse a estos 

grupos. Sin embargo el texto es ambiguo y no podemos afirmar con seguridad que ese 

sea el sentido que Lumholtz quiso darle. Esta ambigüedad se aclara más adelante cuando 

afirma en el mismo Prefacio a El México Desconocido: 

Los pueblos primitivos son cada día más raros en el globo. En el continente Americano aún quedan algunos 
en su estado original. Si se les estudia antes de que ellos también hayan perdido su individualidad o hayan 
sido arrollados por el paso de la civilización, se podrá esparcir mucha luz no sólo sobre los antiguos 
pobladores de dicho país, sino aun sobre los primeros capítulos de la historia de la humanidad. 

En el nípido progreso actual de México, no se podrá impedir que esos pueblos primitivos pronto 
desaparezcan fundiéndose en la gran nación á que pertenecen. Las vastas y esplendorosas selvas vírgenes y 
la riqueza mineral de las montañas no continuarán largo tiempo siendo exclusiva propiedad de mis morenos 
amigos: más espero que les habré hecho el servicio de erigirles este modesto monumento, y que los 
hombres civilizados serán los primeros en reconocerlo."" 

Deben de caber pocas dudas ahora sobre la misión de salvamento a la que se 

abocara el noruego; encontrar pueblos primitivos en su estado "original" estudiarlos, 

describirlos, y rescatarlos del olvido a través de sus estudios. Este rescate a través del 

texto, y de las imágenes fotográficas que lo acompañan, son a Ja vez un monumento a la 

memoria de algo que muere o esta muriendo; el mundo primitivo, y algo que nos lega al 

mundo occidental en forma congelada; el cadáver de las culturas consideradas primitivas, 

cubierto por las palabras y las fotografías como máscaras mortuorias.266 A pesar de la 

exaltación primitivista, el investigador es empático con sus informantes y en sus textos es 

posible percibir a un hombre carismático que puede ganar la confianza de sus 

informantes, cantando en sus propias lenguas y dándoles un buen trato, acto del que se 

regocija incontables veces: 

Al principio, los nativos me hacían persistente oposición: son muy desconfiados de los blancos, Jo que no 
es extraño, pues poco les han dejado que perder; mas yo buscaba los medios más apropiados para 
presentarme y ganar poco a poco su confianza y amistad, gracias principalmente á mi habilidad en cantar 
sus canciones nativas, y tratándolos siempre bicn. 267 

:i.1 Lumhollz.EI f\r1éxico .. · p::íg. XVI 
:~ 1 Lumholtz. El México · Prefacio s.n. de página 
:i.t. Para los arqueólogos decimonónicos. los pueblos primitivos conlcmporáncos se consideraban como excelentes laboratorios 
vivientes ll6mlc se podían "prohar" las teorías sobre las formas de vida de las sociedades anliguas (prirnilivas) que habían dejado 
restos maccrialcs de sus cullurns. Este paradigma compnrntivo ncluó en dclrimcnto de los indios contcmporñncos llegando n versen 
algunos grupos como verdaderos fl'lsilcs vivientes. 
l'·

1 Lumholtl. El f\1éxico .. · Prcfocio. pág. XV 
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Científico y aventurero, Lumholtz encarna el espíritu romántico delexplorador, se 

apasiona y conmueve frente a Ja naturaleza, se interesa por interactuar y entablar 

relaciones con sus informantes, aunque no deja de verlos con un aire de superioridad. Sin 

embargo, el tono de sus textos es muy diferente al de su contemporáneo Frederick Starr, 

quien verdaderamente despreció a los indios, como veremos más adelante. En el trabajo 

fotográfico de Lumholtz es posible apreciar que hay cambios en los enfoques y encuadres 

conforme ganaba pericia en el manejo de Ja cámara y entablaba relaciones más estrechas 

con sus informantes. En esos momentos cercanos al fin de siglo, sus fotografías se 

vuelven más intimistas. Los indios son así preservados, para Ja memoria melancólica 

occidental. 268 

La fotografía etnográfica de la última década del XIX deja entrever la expansión y 

reafirmación del poder colonial europeo. Esto es particularmente interesante para el 

período en el que Lumholtz trabajó en México, ya que la antropología empezaba, en este 

período, a institucionalizarse como ciencia. Lumholtz inicia sus viajes a México desde la 

perspectiva de las grandes expediciones científicas, encaminadas a recolectar muestras 

botánicas, especímenes de fauna, restos arqueológicos, hace levantamientos topográficos, 

estudios geológicos y reunir la mayor cantidad posible de datos de culturas "primitivas". 

Como él comento en su momento: 

Como mi expedición, por ser la primera, gozaría de las ventajas de la comparativa seguridad que prevalece 
en aquel territorio, consideré contribuir mejor á las tendencias de la ciencia, asociándome un grupo de 
hombres de ciencia y estudiantes ... Eramos, por todos, treinta personas, contando el grupo científico, los 
guías, los cocineros y los muleteros, y llevábamos aproxinmdamente un centenar de animales entre mulas, 
asnos y caballos, ni cruzar In sierra.""' 

Las siguientes expediciones las hizo el científico noruego con uno o dos asistentes 

y vivirá entre los indígenas llevando a cabo un trabajo más próximo a Jo que hoy cqnocen 

los antropólogos como observación participante. 

En los dos textos mencionados, Lumholtz se perfila pomo un personaje más bien 

ecléctico; un hombre de espíritu romántico deeimon6nic9i cautivado por. el.sentido de la 

aventura, el viaje y los descubrimientos. 2111 Pero, también es un hombre de ciencia del 

ir.• Len Dilworth, QJ!&.i..h.llarnu n csrc tipo de noslulgia "nostnlgiu imperialista" siguiendo n Rennto Rosnldo, y In describe como una 
especie de nñornnzn por aquello en lo que uno es cómplice en destruir o nllcmr, en donde el sentimiento de noslalgin es "inocente" y lo 
'J.Uc es destruido scncillamcnlc se representa como .. perdido''. 
1 ~1Lumhollz, FI Méxjco Desconocido; pág.Xll 
""En palabras del mismo Lumhul1z: "'Lcif Erikson, El Mombre de Norte. fue en el siglo undécimo. el primer europeo que pisó el suelo 
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XIX, convencido de las teoría evolucionistas que aseguraban al hombre moderno en un 

lugar superior al de sus coetáneos "primitivosll. En el retrato de Lumholtz ( 1-92) del 20 

de Marzo de 1892, en la Sierra Madre en Chihuahua, encontramos esta imagen del 

explorador. Lumholtz posa solo, sobre su montura, sus instrumentos de trabajo en las 

alforjas al costado de la mula. Su mirada ve hacia el espectador, fija, su cuerpo seguro y 

erguido en control de la situación mientras su pipa cuelga despreocupadamente entre sus 

labios. El paisaje que lo enmarca es de una naturaleza montañosa salvaje, inhóspita. El 

hombre, domina su montura, domina su entorno. Esta es la imagen que el explorador 

construye de sí mismo frente a la lente, como sugiere Roland Barthes en La Cámara 

Lúcida, frente a la cámara, el retratado es a la vez el que quisiera ser, el que el fotógrafo 

desea ver y el que los observadores inventan. Esta capacidad de auto-invención es una de 

las características de la fotografía que no podemos generalizar para los sujetos indios en 

las fotografías antropológicas. Hay casos donde el sujeto ofrece a la lente la muda 

pasividad de una pose impuesta. Sin embargo, en las imágenes que Lumholtz tomó del 

shamán huichol, el Dr. Rubio, podemos leer con claridad una participación del shamán en 

la pose, la actitud y la respuesta a la lente. (1-93) No es posible afirmar si esto se deba a 

la posición que el Dr. Rubio ocupaba en la jerarquía social, una posición alta y de 

respetabilidad, o a la relación que Lumholtz mantuvo con este informante en particular. 

Quizás una combinación de ambas es lo que se percibe en las fotografías. En otros 

archivos etnográficos a los que tuvimos acceso, pudimos constatar esta característica 

donde se mezclan el estatus del modelo en la jerarquía social, y la relación de éste con el 

fotógrafo o investigador. Supongo que en gran medida, las relaciones que se dejan ver en 

las fotografías de este tipo particular, también dependieron de la disposición del sujeto 

indio frente al aparato fotográfico, de la empatía establecido entre fotógrafo y sujeto, así 

como de la presencia o ausencia de otros miembros del grupo étnico que lb alentaran o 

intimidaran. La afirmación que hace Barthes sobre la reinvención del sujeto en 'ei retrato 

fotográfico occidental, debe de matizarse para los encuentros fotográficos generados 

americano. Acaso no parezca i111propio. por lo mismo, que el instinto avcn1urcro de los vikingos haya impulsado á un descendiente de 
aquel primer descubridor hncin una pncfficn conquista por los campos de In ciencia en In Sierro Madre de México". Así, Lumhollz 
inventa su propio mito de origen personal y dn validez n su posición como autor/autoridad. El Méxjco Desconocido, 2a. página del 
prefacio a la edición en cnsrcllano. 
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desde la etnografía, particularmente la decimonónica.271 

A través de los textos de El México Desconocido se descubre el particular apego 

que Lumholtz tiene a su cámara fotográfica. Es una herramienta de trabajo, pero, 

naturalista y romántico al fin, le permite perpetuar para su deleite posterior los 

maravillosos paisajes naturales con los que se va encontrando en la Sierra Madre. Así 

mismo, es un instrumento de registro de datos cuantificables. Lumholtz relata en El 

México Desconocido por lo menos dos episodios de eventualidades sufridas por su 

equipo fotográfico. El primero cuando esta cruzando por segunda vez un río cerca de 

Nogal (zona tarahumara): 

Un día tuvimos que cruzarlo ocho veces. En ocasión justamente, un indio que con el agua hasta la cintura 
lo vadeaba, llevando á la espalda en un costalillo mis útiles fotográficos, olvidose un momento, a causa del 
extremado frío, hasta donde le colgaba la carga y la dejó sumergir en el agua. La idea de no poder, acaso 
por mucho tiempo, tomar vistas fotográficas, me contrarió muchísimo. Seis portaplacas estaban tan 
mojados que ni siquiera pude sacar los obturadores, pero afortunadamente llevaba otros aparte.272 

En otra ocasión, en la zona tepehuana, Lumholtz relata un incidente donde es 

posible apreciar la reacción de los indios frente a la cámara. 

Los mexicanos ignorantes que apenas saben quién sea el residente de su país, me han imputado más de una 
vez que llevaba en mi expedicicín intenciones de adueñarme de algunas tierras, atribuyéndome designios de 
conquistar ií México para los americanos, con mis tres ó cuatro mexicanos e indios y una docena de mulas 
de carga. Hubo también en Navogame un mercader mexicano á quien inquietaron mis manejos y que 
dispuso a los indios en mi contra, diciéndoles que si permitían que 'ese hombre los retratara, se los llevaría 
a todos el diablo, por lo que harían muy bien en matarlo.' Tenía yo pensado ir al pueblo un domingo, y en 
la mañana recibí esta desalentadora carta escrita por un mexicano para el gobernador ó "general", quien, á 
lin de dar autenticidad al documento, había puesto, como rúbrica ó distintivo, una cruz debajo de su 
nombre: 

Pueblo de Novogame, Enero 29 de 1893 
Estimado Sr. Retratista: 

Hágame usted el favor de no venir al pueblo á retratar como ú quien intenta hacerlo. Creo que lo 
mejor que puede Ud. hacer es ir primero á Baborigame, por que en lo que respecta á este pueblo, yo no lo 
permito. En consecuencia, sírvase no pasar el día en este pueblo tomando fotografías, 
José H. Arroyos--General Al Sr. Retratista. 

Llevándome conmigo á un mexicano, me encaminé al lugar, donde había reunidos unos veinte 
indios y varios mexicanos. El fantástico instigador de todo iba provisto de su rifle para dar peso á sus 
palabras; pero el juez mexicano, que estaba de mi parte, cuando hubo leído mis cartas del Gobierno, 
convenció á los presentes con un discurso á que obedecieran á las autoridades. Pronto comprendieron los 
tepehuanes la fuerza de sus argumentos, y el agitador tuvo que irse derrotado, siendo el resultado de todo 
que los indios me expresaran la pena de no haberse reunido en mayor número para que los fotografiara y 

n Cuando Mirzocff 1rabajn el caso de las fo1ogmffns de Lang en el Congo Belga, o Lea Dilworlh lo hace sobre los indios del Sur 
Ocslc Norte Americano, rnmbién se discu1c y cnfa1iza esta problcmáticu del papel. y In participación del indio o In indin que posa para 
unn fotografía. Esta problemática parece surgir de lo difícil que rcsulln determinar si el sujeto pudo o no participar en la decisión de la 
pose. In puesta en escena Lle In que es parte. y en que medida sf se establece una suerte de diálogo. de mediación o negociación de lns 
identidades. 
,., Lun1holtz, op.cil. : pág .. 306-307. 
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que si tal era mi deseo mandarían llamará otros individuos de su tribu. 273 

Esta a.nécdola ilustra la imagen que en ocasiones tenfaLumholtz de los indios, a 

los que califica de ignorantes, y también que el investigador era más identificado como 

retratista que como explorador o científico. Este reconocimiento del investigador como 

retratista nos habla del conocimiento que se tenía en la zona de los fotógrafos 

transhumantes, que ejercían su oficio viajando de pueblo en pueblo. Por otro lado, el 

antagonismo generado con los "mexicanos" puede deberse a la actitud generalizada que 

existía entre diferentes "grupos de poder" en los pueblos, segregándose y compitiendo 

por el estatus y el control. Una vez establecidos los rangos, recordando que el 

investigador viajaba con el apoyo directo del Presidente Porfirio Díaz, así como 

reconocimiento de Don Ignacio Mariscal- entonces Ministro de Relaciones Exteriores-, 

Lumholtz accede al "contacto" con los indios sin disputa de los "mexicanos".274 Es 

curiosa la diferenciación entre estos dos grupos, ya que apunta hacia una forma de 

pensar lo indio como excluido del concepto de ciudadano de un estado nacional. El 

indio es entonces ante lodo un "hombre primitivo" separado, puesto aparte, de los 

nacionales mestizos. Por otro lado nos encontramos en este comentario con el deseo de 

los indios de ser retratados. Si bien la fotografía aún no era una práctica demasiado 

extendida por las partes más remotas del país, existía un conocimiento de este método de 

fijar las imágenes. ¿Qué interés tendrían los indios en ser retratados? Curiosamente, en 

la fotografía lomada en Norogachic, Chihuahua en Julio de 1892, (1-94 Carp. 9 

Neg.446) esta familia Tarahumara accede a ser fotografiada con un elemento que 

aparentemente no pertenece a su cultura. La inclusión de la pluma en la cabeza del indio 

nos remite al mito visual del "indio norte americano, nómada, salvaje y emplumado". 

En las referencias al reverso del positivo que consulte en el INI, se señala una anécdota 

donde parece haber sido el sacerdote de Norogachic quien sugiriera emplumar a los 

indios para darles mejor "vista". Existe aquí una clara intención de reproducir la imagen 

'"lbid.;Vol. 2 págs.414 y 417. 
mEn el prcfncio para In cdicitln en castellano de El México Dcsconocido, Lumholtz escribe: "Debo. en primer lugar, expresar mi 
ngrmJccimicnlo al Sr. General Don Porlirio Dfnz. Prcsidcnlc de In República Mexicana, quien por medio de órdenes y canas de 
recomendación me facilitó el camino para vencer ohstñculos y preocupaciones que, de otro modo. hubieran sido insupcrnblcs. Debo, 
así mismo al Sciior Presidente, haber hecho npnrcccr mi libro en edición tan hermosa. Tengo en seguida In satisfncción de mnnifestnr 
mi gmtilud a su Excelencia el señor Don Ignacio Mariscal. Minislro de Relaciones Exteriores ... Agradezco vivamente In honra de ver 
nparccer mi lihm en la misma lengua y ni Indo de las ohras de 1iin ilustres sabios y autores como José Femando Ramírcz. Manuel 
Orozco y Berra. Francisco Pimcnlcl. Joaquín García lcazhalcetn. Alfredo Chavcro, Francisco del Paso y Troncoso. José Mnrín Vigil." 
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estereotipada del indio salvaje. La idea inocente de que la fotografía etnográfica es un 

registro fiel, documental, mimético, de la realidad, se topa de narices con la complejidad 

en la que se montaron muchas imágenes antropológicas; un juego de teatralización y 

puesta en escena para beneficio de los receptores y los mismos retratados. 

Este antecedente sirve de ejemplo para ver a Raúl Estrada Discua, quien narraba 

también que en geneml en la década de los cuarentas del siglo XX, se encontraba con 

poca animosidad o resistencia por parte de los indios para retratarlos. Recordaba Discua 

un incidente que vivió con el jefe de un grupo de indios kikapús, quien no quería ser 

retratado, y después de mucha conversación se dejo convencer y se retrato.275 

Sobre el carácter tipológico de la expedición de Lumholtz existen un gran número 

de fotografías. La característica común de las fotografías antropométricas, en general de 

la época, incluyen una vara de medir a un costado del sujeto. (1-95) Aquí las 

posibilidades de una pose elaborada por parte del fotografiado son pocas. Es posible que 

Lumholtz indicara a sus sujetos permanecer de pie erguidos a un costado de la vara. Las 

fotografías registran algo sobre el tipo de vestido "étnico" pero son sobre todo fotografías 

taxonómicas; lo que se va definiendo e identificando es un "tipo" de cuerpo "otro", al del 

hombre blanco. Las mujeres llevan los pechos descubiertos y sus caras reflejan seriedad 

y gravedad. 

En las carpetas sobre la región tarahumara abundan las fotografías de cavernas. (1-

96, 1-97) Esto se debe en gran parte, a la intención original de la expedición de encontrar 

restos "vivientes" de los antiguos habitantes de las cavernas del sur oeste de los Estados 

Unidos Norte Americanos. Lumholtz inicia su primer viaje a México esperando 

encontrar vestigios de estos hombres antiguos en el N.O. de México. En 1892, llega a la 

región tarahumara y afirma: "Los indios tarahumaras de la Sierra Madre, una de las tribus 

mexicanas menos conocidas, vivían en cavernas en una extensión tal que propiamente 

'"Enlrevisla a Rmíl Eslr:ula Discua, Abril 9, 1998. Además en el Libro de oro aparece una entrcvisla a Estrado Discun publicada por el 
Diario La Í!{iom de Tegucigalpa llomlurns en oc1ubrc 1948 dónde narra el incidenle:EI indio ha sido muy noble para mi. Ha sido 
complaciente. anmhlc. También he tenido el gus10 de que me ayuden los procuradores indígenas. Entre los caciques que no hablan 
una sota palabra de español conocí ul kikapú Pnpfcuaro, quien reunió n los más ancianos del pueblo pnrn que le sirvieran de 
iruérprclcs. y los ;:mcianos acordaron que no se me dicrn permiso paru pcnuancccr allí. debiendo nlcncrmc a las consccucncins. 
Después supe que su escopela se la había regalado el gcncml Cárdenas. Ante uquclin amenaza le advertí que yo llegnba en plan de 
umigo y que tenía que demostrar en la cnpilnl que había cslndo con él, y fue entonces cuando me pcrmi1ió <¡ue le rclrntam acompañado 
de un osito. La fotografí¡1 apan:cc en la monografía de los kikapus en Etnogrnfía de tv1éxico pág. 675. "El gobernador de los kikapús. 
Pupícuaro. El nacimiento Coah." El gohcnmdor mirn fija y desconfiadamente u la cámara rnicnlrns sostiene al osezno entre sus brazos. 
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puede llamárseles Jos trogloditas americanos de hoy".276 De estas fotografías se pueden 

inferir varios datos etnográficos acerca del tipo de habitación, los utensilios, el vestido de 

las mujeres, Ja manera de cargar a Jos niños, entre otros. Es mi impresión que el paisaje y 

Ja caverna como espacio reminiscente del hombre prehistórico, son lo que más atrae la 

mirada de Lumholtz. Poco se detiene el investigador a ubicar a sus sujetos dentro de sus 

espacios vitales en el sentido de estos como propiedades o bienes materiales a inventariar, 

lo cual en el retrato decimonónico de las clases pudientes suele ser la regla.277 Lo 

prominente en estas fotografías es el espacio natural más que los hombres y mujeres que 

Jo habitan. 

También hay una serie de retratos de "tipos"~ en general los sujetos, hombres y 

mujeres están de frente, o de perfil, a Ja cámara, y no hay mayor información de ningún 

entorno. Algunos, sobre todo los de hombres con cargos religiosos o rituales deben haber 

llamado la atención de Lumholtz, por esa extraña atracción que estos personajes ejercen 

sobre los etnólogos. En ese paradigma de salvamento, denunciado por James Clifford, 

uno de los afanes es preservar un registro de cosmovisiones que la modernidad condena a 

Ja desaparición, se las registra y desea preservar por considerarlas como elementos de 

"autenticidad étnica". Lumholtz parece arrestar para el resto del mundo la relevancia 

cultural de la figura del shamán, en esos rostros como en la serie del Dr. Rubio, o del 

guardián del dios del fuego en la región huichola. (1-98; 1-99) Estas, fotografías sonJas 

más "auráticas" ya que intentan reintegrar a la imagen- reproducida el halo de ,magia y 

espiritualidad del personaje. 

En las fotografías de grupos, el énfasis visual tiende a concentrarse en la 

uniformidad de los sujetos. (1-100, 1-101) De algún modo subyace en estas imágenes la 

noción de que las sociedades primitivas son más homogéneas e igualitarias. Por otro lado 

de nuevo nos topamos con esta preocupación por registrar los modos de vestir y los tipos 

de indumentaria. La cámara, en muchas ocasiones es un instrumento de disección en 

manos de estos antropólogos-taxonomistas, en otras es un lápiz apuntador de inventarios. 

116 Lumhollz. El México Desconocido: Vol 1. pág. XIV. Eslc dcscubrimicnlo de una "rcnlidad ignota .. (lérmino que tomo prestado de 
un comentario de Rila Edcr). es como una segunda "Grnn Aventura de Dcscubrimicnlo .. , cquipnrnblc ni descubrimiento de América. 
m Tm1to en el retrato fotogrtilico como en la pintura de rctrnlo de las clases nllns los sujetos posan dentro de un ambiente que rcal1.n su 
posición social y económica: entre ricos cortinajes. frente a la enorme cxlcnsión de sus haciendas y cnlre sus hijos y esposa como 
posesiones. Por olro lado, si bien cslns elcmcnlos de entorno existen en la fotogmfín de clases marginales, los entornos adquieren otro 
scntillo, en el caso parliculnr de los indios, pero igualmente de los negros africanos, los aborígenes, los pueblos no occidcntnles en 

", •. ,.-,.--. :.'·j.r--" ,·N 
¡· ~ .• l.~.. -- J 
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Por último, una toma de un. hermoso paisaje, de los cuales Lumholtz disfruta y 

describe incansable en sus relatos, y los cuales revelan la sensibilidad estética del 

naturalista. (1-102) Los niveles de contraste, y manejo de formas y volúmenes en las 

fotografías de paisaje, hace de éstas sus mejores trabajos. En ellas la figura ·humana 

aparece siempre como un insignificante y pequeño recuerdo de la humanidad, en medio 

de la grandiosidad del entorno natural.21
" 

Frederick Starr y León Diget 

Otros dos investigadores extranjeros estuvieron presentes en México, para realizar 

investigaciones entre los indios de finales del siglo XIX; Frederick Starr y León Diget.279 

De la Universidad de Chicago, llegó a México el antropólogo Frederick Starr. 

Este, a diferencia de Lumholtz, no tomo las fotografías para sus investigaciones. Contó 

con el trabajo de los fotógrafos Charles B. Lang de Bluff City, Utah quien acompaño a 

Starr en por lo menos tres de sus viajes, y el fotógrafo Bedros Tartarian que participó en 

las expediciones de Starr desde 1898.2
"

11 Las fotografías tomadas por ambos aparecen 

reproducidas, en los más de los casos invertidas, en el álbum etnográfico Indians of 

Southern Mexico publicado en Chicago en 1899 y dedicado al Presidente de la República 

Mexicana, General Porfirio Díaz y al Sr. Manuel Fernández Leal, ministro del 

departamento de Fomento, a quien extiende su agradecimiento por el apoyo, interés y 

asistencia en sus pesquisas. 

En el prefacio de este libro se nos aclara que el objetivo principal d~Lviaje de Starr a 

tierras mexicanas fue el estudio de los tipos físicos de las "tribus nativas"; El inicio de la 

investigación lo marco un viaje del autor, a lomo de caballo, desde la ciudad de Oaxaca 

hasta la de Guatemala, de enero a febrero de 1896. La diversidad de los tipos físicos 

gcncrnl, existe una intensa relación en Ju rcprcscntución entre cuerpo y paisaje como si los sujetos considcmdos primitivos tuviesen un 
ln1.o primigenio con la licrrn. pero vista como lugar de origen, no como una posesión nmtcrial. 
111 Esia folllgrafía 1-90 ... lfam:mca de S::m Carlos" es muy cercana a las que hicieron en los Estados Unidos Nortcmncricunos los 
fo1l1grnfos como Timothy O'Sullivan encargados de registrar la expansión nortc-arncricuna hacia el ocsle de ese país. Sus imágenes 
como las del "Cafüín e.Je Chellc" (l 87J. nlhlímina) resuenan en las fotograHas de paisaje de Lumholtz. Véase la fotografía de 
O'Sulli\'an en Beaurnont Newhall. The hislory of photogrnlllcl. The Museum of Modern Art. Ncw York.1982, (yo consulte la 
vcrsitín revisada y aumentada de 1997; p:íg.99.) 
11

'' Ignacio Gu1iérre/. Ruvalcaha en "Antroptílogos y agrónomos viajeros ... " op.cil menciona otros invcsligadorcs: Knrl Kacrgcr, 
agrónomo enviado de Alemania a América Latina (Argen1ina, Chilc.Pcní Ecuador y "'°'1éxico) cnlrc 1899 y l 900 utilizando una cámara 
de 4x5 pulgadas: los invcsligmh,res 111cxi1.:anos conlralados por el J\.1usco Americano de l listoria Nalural, Portunato lfcmámJcz y 
Ricardo E. C'icero quienes llevaron consigo al fotógrafo Rafael García a rcaliz.:ir un cstudio/documen1aci6n enlrc los indios 
111ayos/ocoronis llevando consigo una cámara de 5x7 pulgadas: y finalmente Karl Prcuss quien 1rahajo en una región de la sierra del 
Nayar, entre curas y huicholcs relratandu a Jos indios con una cámarn de 4x5 pulgadas. 
i~u Para informaci6n de1allad.a sohrc la nutorfo de las imdgcncs véase la páginn 8 del prefacio a lndians of Southcm Mcxico· an 
Ethnngraphic Alhum, Printcd for thc Autor hy Lakcsidc Prcss, Chicago 1899. También vinjo con Starr. el fotógrafo Louis Grnbic en 
19CKl y 190<> 1. pcn, sus fotografías no aparecen en el alhum. 
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indios encontrada en este viaje promovió la planeación de un viaje subsiguiente realizado 

a partir de enero de 1898. Los tres primeros meses (enero-marzo) se estudiaron grupos 

indios del Estado de México; Mi~hoacán, Tl~xcala y Puebla. En los mismos meses en 

1899 se continuó el trabajo en el Estado de Oaxaca. 281 

Starr representa la corriente del positivismo evolucionista más exacerbada. En 

innumerables lugares a través de sus textos nos encontramos con comentarios sumamente 

peyorativos acerca de los indios que estudiaba. Resultan particularmente reveladores de 

su posición frente a los indios, los relatos que hace en su libro de viaje In Indian Mexico. 

A Narrative of Travel and Labor publicado en Chicago en 1908. Justifica la publicación 

de "un libro más sobre viajes en México" argumentando que él tratara de contar sus 

experiencias de trabajo y viaje en el México Indio, un México prácticamente 

desconocido. Con este argumento, no sólo le da validez su publicación, sino que 

establece su autoridad (como autor y como experto) para: respaldar Jos juicios y relatos 

que presentará en el texto. Afirma que fuera de su libro, el único libro que aborda 

anteriormente el tema del México Indio es el de Carl Lumholtz El México Desconocido. 

Relata que para las mediciones, las tomas de los moldes para los bustos de yeso, e incluso 

las sesiones fotográficas, en varias ocasiones recurrió a la fuerza pública para obligar a 

los indígenas a cooperar. Starr explica que hacer este trabajo fue difícil ya que: 

... los indios mexicanos son ignoruntes, tímidos y sospechan de los extraños. Se requeriría de mucho 
tiempo, en cada pueblo, si uno dependiera de establecer relaciones amistosas y personales con la gente. 
Pero con la Asistencia del Gobierno, todo se haría rápido y fácil."' 

A diferencia de Lumholtz, que también reconoce haber encontrado resistencia por parte 

de los indios, Starr no tiene interés por establecer una relación amistosa con estos; 

mantiene una posición de superioridad jerárquica, y utiliza en el texto de sus viajes, un 

tono sumamente prepotente. Más adelante en el libro relata una situación en Mitla, con 

los zapotecos, durante y después de la borrachera de una fiesta. A la mañana siguiente a 

la fiesta, Starr retoma su trabajo de investigación, ordenando que se le trajera a la gente 

mLos grupos que cs111dio en estos viajes Stnrr incluyeron a los olomics, tnrnscos. nahuas. mixlccos, triquis, znpotccos, mixcs, hunvcs. 
chontalcs y cuicalccos. Se rculizaron tres tipos de trnbajos: mediciones nntropométricns, fotogmfíns y modelos en yeso. Para cada 
grupo se tornaron 100 hombres y 25 mujeres para ser medidos, considcrnndo 14 mediciones por individuo. De 50 a 60 fotogmfíns 
fueron tomadas en cada grupo. hásicamcntc de cuntro tipos de imágcncs-rclratos (ncgntivos de Sx.7 pulgndas), una toma de frente y 
otrn de perfil de cnda persorm mos1rando ligurns de cuerpo cn1cro en 1rnjcs típicos (negativos de 5 .. x.8"), tomas de vida cotidiana e 
industrias (negativos de 5"x8''), y vistas generales (ncgutivos de 8"x 10").Sc tomaron un total de setecientos cincuenta negalivos y una 
serie de buslos de yeso tomados de las personas vivas del muestreo indio nrrojundo un total de como 50 bustos, más o menos 4 por 
grupo. 
:oi .St:1rr. Frcdcrick In lndi:111 ~léxil'n. A Nnrra1ivc ofTrnvcl ami Lnhor, Forbe ami Co .• Chicago, 1908.pñg.IV del Prefacio. 
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por la fuer.la para las mediciones, mandando incluso a un. policía a traer a un sujeto que 

rehusaba ser medido.2
Kl 

Esta situación se repitió en Tehuantepec donde~ rnandó ·a la fuerza pública para 

traer a las mujeres indias del mercado en Juchitan, ya'qu~no querían ser medidas.2
11-l Este 

incidente terminó, con Starr haciendo que cuatro policías fueran por las mujeres y· las 

llevaran por la fuerza, una por una, al patio del palacio municipal donde final_ITle11te 

fueron medidas contra su voluntad. En las páginas 168 y 169 de este núsmo libro se 

encuentran las fotografías de las dos mujeres huave que Raúl Estrada Discua reprodujo y 

agregó, no sabemos por qué motivo, al álbum de los huave en el archivo del HS-UNAM 

entre 1939 y 1946. El hecho de que fotografías tomadas a finales del siglo XIX aparezcan 

acompañando las imágenes producidas en la cuarta década del siglo XX por un lado 

parece reforzar la atemporalidad de la fotografía indigenista. Por otro hace más fuerte el 

argumento de "equivalencia" entre unas y otras imágenes colocadas dentro de los 

álbumes, como lo propuso Deborah Poole en su trabajo de las tarjetas de visita del Perú. 

Poole propone que este sistema de equivalencias se debe a que las imágenes se 

coleccionan de un modo intercambiable y se despliegan unas junto a otras en los álbumes 

decimonónicos, como si la primera, la segunda, la tercera, al ser parte de una serie fueran 

iguales. Se borra la particularidad, se subraya el tipo, la serie.285 

Sobre los huave Starr dice, por ejemplo, que su visita fue una de las más 

interesantes ya que los huave eran un pueblo conservador, y uno de los menos conocidos 

entre las poblaciones nativas de México. El investigador encuentra la vida de los huave 

prácticamente bucólica. Es en comentarios y apreciaciones como las que hace de los 

huave que el peso y los prejuicios del positivismo se ven con mayor claridad. Acerca de 

su tipo físico explica: "Los Juaves representan un tipo físico bien definido. Son de 

estatura mediana a alta. Sus narices son las más grandes o más prominentes de los indios 

de México siendo estas descaradamente aquilinas."2
K

6 Para mostrar estos tipos faciales 

hace amplio uso de la fotografía de identificación, de frente y de perfil, estandarizando el 

uso de la manta blanca como fondo. (1-103) 

"'l!lli! .. pág. 142-145. 
,.. l!lli! .. pág. 162-165. 
'" IJcbornh l'oolc, .Qu,tit. vénsc el cnpítulo V, "Equivalcnl lmnges". 
"' Stnrr, Frcdcrick In lndinn México op.cit.; pág. 336. Mi traducción. 
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Concluye su libro de viajes y trabajos en el México indio afirmando: 

El indio de México es conservador: no quiere contacto con el mundo fuera de su comunidad; su 
pueblo es suficiente para satisfacer sus necesidades; está dispuesto a pagar impuestos para que se le deje en 
paz, viviendo corno lo hacían sus padres. En su pecho aún hay odio por el hombre blanco y el mestizo, y 
desconfianza de los extraños. El brote bélico Charnula de 1868 y la Guerra Maya recién terminada, son 
ejemplos ele este odio aplastador. México tiene un problema en sus indios, la solución al problema se ha 
intentado en varias maneras, de acuerdo a si la población era Totonaca, Yaqui o Maya; no es una labor 
pequeña, construir una nación de una población india."' 

Estas frases parecen anunciar las reflexiones que unos años después publicara Malina 

Enríquez acerca de nuestros "grandes" problemas nacionales, los indios siendo el mayor, 

por lo que obstaculizan la consolidación de una nacionalidad mexicana homogénea. Así 

mismo se repiten en los argumentos de Lucio Mendieta y Nuñez, director del IIS-UNAM, 

desde sus trabajos de los años veinte con Manuel Gamio, como ya vimos en el capítulo 

segundo. 

Las fotografías que reproduce Starr en Indias of Southern Mexico muy posiblemente 

sirvieron de base conceptual para la organización del archivo México Indígena en el 

Instituto de Investigaciones Sociales de la UNAM de 1939 a 1950. Estas fotografías, en 

el libro de Starr, están organizadas para presentar al lector con una visión global del 

mundo indígena. Existen tomas de paisaje, de vivienda, de tipos de indumentaria (1-104), 

tipos raciales y de formas de producción artesanal (1-105, 1-106) En general estos son los 

mismos parámetros seguidos para la elaboración del archivo México Indígena. 

Otro investigador que trabajo en México a finales del siglo XIX fue León Diget 

(1859-1926). Su primer viaje a México lo realizó de 1889 a 1882 contratado por la casa 

Rotchild de París para prestar sus servicios como químico industrial en los minerales de 

El Boleo (cerca de Santa Rosalía) lugar que llegó a ser el centro productor más 

importante de cobre del país. 

Durante su primera estancia en México reunió una importante colección de 

geología, zoología, botánica y cultura arqueológica de Baja California. La importancia 

museográfica y científica de los especímenes que llevó consigo, a su regreso a Francia le 

valieron el nombramiento de una "misión científica" a tierras mexicanas por parte del 

Ministere d'lnstrucció11 Publique completando en total cinco estancias en México.288 

'" .lhi!! .. pág. 396. 
"'A In ílnjn Cnlifornia (1893-1894); al eslado de Jalisco y lcrrilorio del de Tepie (1896-1898); n los eslados de San Luis Polosí, 
Jalisco. Colima y las playas del Golfo de California e islas vecinas (1901-1904); al eslado de Michoacán y la región de Toluca y al 
csiado de Jalisco y la Baja California ( 1911-1913). El Ccnlro de Esludios Mexicanos y Cenlro Americanos (CEMCA) y el lnslitulo 
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Las fotografías tomadas por Diget fueron en su gran mayoría de tipos físicos, 

tomados con una cámara de formato 4x5 pulgadas y también con otra de 8x 10 pulgadas, 

siguiendo el registro antropométrico de la época y son muy similares a las de este mismo 

estilo tomadas por los fotógrafos que viajaron con F. Starr, e inclusive las que Lumholtz 

mismo tomara.( 1-107) En ocasiones utilizó una manta blanca como fondo, en otras una 

hoja grande de papel cuyos dobleces se pueden apreciar en algunas fotografías. (1-108) 

Existen también tomas de paisajes y de atuendos y accesorios indios desplegados sobre 

fondos planos y neutros. (1-109) 

La calidad de las tomas no es tan nítida y depurada como las de Lumholtz y las 

composiciones, aunque posadas, son menos organizadas y armónicas. Además de lo que 

ya hemos definido como el estilo de fotografía antropométrica, las imágenes de este 

investigador tienen en común con las de Lumholtz y las tomadas para Starr, el hecho de 

que los sujetos posan con gran seriedad confiriendo a las fotografías un aire de 

solemnidad. De nuevo la sonrisa y la relajación de los rasgos faciales están ausentes casi 

en la mayoría de las tomas. Esto mismo ocurre en los archivos etnográficos de la primera 

mitad del siglo XX, incluyendo al archivo "México Indígena". Cabría especular si esta 

solemnidad se debe a la duración de la pose (situación técnica), a la actitud de los 

fotógrafos/investigadores, o a la de los mismos fotografiados. 

Comienzos de los estudios antropológicos en México y la producción de imágenes 

fotográficas para estos 

Nicolás León narra que para 1903 se fundó en el Museo Nacional la cátedra de 

Antropología y Etnografía, la cual se le confió siendo él el primero en México que se 

encargara de la enseñanza en esta materia."" Aclara que bajo su tutela se efectuaron entre 

1904 y 1907 expediciones entre diversas "tribus de indios de nuestra República'', donde 

con sus alumnos realizó investigaciones antropométricas, étnicas, lingüísticas e 

históricas. Aprovechando este material somatométrico y las fotografías que se tomaron 

Nacional Indigenista (INI) publicaron conjun1:1111cn1c dos libros sobre el trah::tio de Digct; Fotogrnfías del Nayar y de California l 89J
l.2ill!. en 1991 con el 111:11crinl fo1ogr::Hico del invcstigatlor, y el otro Por Tierras Occidcninlcs entre sierras y Barrancas, publicado en 
1992 con textos del propio Digct. La infornmci6n que existe sobre su vida y su trahajo no es muy extensa pero por las fechas de sus 
viajes sabemos que fue contemporáneo de Carl Lumholtz. aunque Digel llegó a la zona huichola cuamfo Lumhollz acababa de salir de 
la misma. No huy no1icias de que se hayan cncontrndo. 
1
"'' Nicohis León "La Anlropolngfa física y lu Anlropomcuia en México. Notas Históricas" Anale.f dt•I hl1ut•o Nadmwl clrArm1eolovfa 

Tomo t. 4a. época. tv1éxico 1922; pdg. I 0-t. Nicolás León aclara que aunque el Dr. Mnrtínez Calleja tuviese con años de anterioridad el 
título de profesor de antropología de hecho fue el conservador de la sección, siendo pues el Dr. Nicolás León en realidad el primer 
profesor de la ciítcdra de antropología. 
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para dichas investigaciones, así como Jos "moldes en yeso de Ja cara y extremidades de 

algunos individuos estudiados que se tomaron y varias piezas de indumentaria originales, 

se pudieron arreglar estatuas de yeso representando ellas una pareja popoloca y una 

mazateca."2º11 La pareja popoloca se exhibió en el departamento de etnografía del Museo 

Nacional. Fue Manuel Gamio quien continuó Ja labor de Nicolás León por mejorar las 

condiciones de Ja antropología en nuestro país. 

A Manuel Gamio se le. reconoce en general como uno de Jos fundadores de la 

antropología mexicana moderna pero sobre todo de la arqueología mexicana. Su 

pensamiento y su trabajo influenciaron fuertemente el de muchos de sus 

contemporáneos y alumnos. Manuel Gamio quiso realizar un trabajo antropológico 

global que sirviese para implementar políticas concretas para incorporar a las 

poblaciones indígenas al resto de la cultura nacional. Su visión de los indígenas, su 

manera de pensarlos, se plantea desde una perspectiva evolucionista y el tipo de 

ciencia que Gamio ejercía estaba muy matizada por el positivismo decimonónico. En 

Ja segunda década del siglo XX y desde la Dirección de Antropología en la Secretaría 

de Agricultura y Fomento, Gamio inicia lo que llama "estudios integrales de la 

población", aludiendo a un tipo de estudio que considerase a los grupos humanos en su 

contexto geográfico, su relación con el medio ambiente, su interacción con otros 

grupos humanos y todos los aspectos descriptivos y cuantificables que pudiesen 

obtenerse a pmtir de estas relaciones. En cuanto a Jos aspectos descriptivos, tanto texto 

como imagen fotográfica forman parte de la documentación de los tipos de vida de Jos 

gmpos indígenas que habitaban en el país. Quizás debido a una corriente ya muy 

arraigada en la antropología de Ja época, la fotografía servia como parte instrumental 

en la clasificación de los grupos humanos, destacando no solo los aspectos somáticos 

utilizados por antropólogos físicos, sino los registros de cultura material 

contemporánea efectuados por los etnólogos, así como los efectuados por los 

arqueólogos para las culturas del pasado histórico. 

Gamio plantea, al abordar la necesidad de realizar estudios científicos sobre los 

indígenas, Ja imperativa de conocerlos para poder ayudar a que sus condiciones de vida 

mejorasen. Afirma que: 
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... el conocimiento de Ja población no puede obtenerse si sólo se hace de ella un estudio unilateral, es decir, 
si se le considera como entidad aislada, puesto que las poblaciones humanas no pueden vivir sin el 
concurso inmediato e imprescindible de los organismos animales y vegetales, de las substancias minerales 
y de las influencia climatéricas y geográficas que existen en las regiones o territorios que ocupan. Ya que 
población y territorio son entidades íntimamente ligadas y dependientes una de otra en casi todos sus 
aspectos y cmactcrísticas, precia conocer integralmente a ambas a fin de poder mejorar las condiciones de 
vida, tanto maleriales como abstractas, de Ja primera. 
Procediendo de otra manera, los gobiernos van al fracaso, pues no pueden gobernar lógicamente a pueblos 
cuya naturaleza y condiciones de vida desconocen; éstos, por su parte, no pudiendo desarrollarse bajo los 
empíricos sistemas gubernamentales que forzosamente se les imponen, vegetan degenerndos y débiles, o 
bien hacen eslallar sus justificadas protestas por medio de continuas revoluciones.'"'" 

Gamio hace aquí dos afirmaciones relevantes para su campo de trabajo: la primera se 

refiere al desarrollo de estudios integrales y su adopción dentro de su ramo de 

investigación para poder detener la "degeneración y vida vegetativa" que supone llevan 

los grupos indios; la segunda subraya las relaciones de poder en las que se inscribieron 

la investigación y los gobiernos cuando se trataba de las poblaciones indias. Gamio 

acusa a los gobiernos, como posteriormente lo haría Mendieta y Núñez, de obrar sin 

conocimiento de la población a la que dirigen diferentes políticas y, programas. Al 

recomendar la inclusión de las investigaciones integrales de los especialistas 

(etnólogos, antropólogos, sociólogos) Gamio puede crear una justificación política, de 

utilidad básica, para su rama de estudio. Lo que hace es afianzar los cimientos de una 

práctica académica, autorizfodola y promoviéndola. Plantea que un justo y atinado 

desarrollo de la ciencias sociales y su aplicación en la investigación de las poblaciones 

tan heterogéneas de nuestro país, lograrán dar al gobiern() el apoyo necesario para 

actuar efectivamente frente a estos grupos indígenas. El programa de la Dirección de 

Antropologíu, apunta Gamio, "resalta la necesidad especial de realizar un estudio de la 

población de nuestro país." 

Para lograr ese tipo de trabajos de investigación planteó primero una 

zonificación de la República Mexicana, aunque solo logró llevar a cabo el referente a 

la Población del Valle de Teotihuacán. En su trabajo que lleva este título, Gamio va 

señalando su pensamiento indigenista pragmático, evolucionista, positivista y .un 

sentimiento muy ambiguo en torno a su manera de considerar lo indígena; a veces 

rescatando y enalteciendo los valores de las culturas indígenas, en otras dejando ver la 

ambivalencia del hombre moderno frente al mundo que considera primitivo y por tanto 
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inferior, aunque sumamente atrayente. En este sentido, Gamio refleja un modo de 

sentir bastante acorde a una época, donde los desencantos de la vida moderna, con la 
·- - -

deshumaniÚción y despersonalización del trabajo, Ja producción masiva y la 

urbanización llevaron a muchos intelectuales y artistas a voltear su mirada hacil.l las 

vidas y culturas indígenas, que aunque consideradas primitivas, ofrecían un remanso de 

comunión con Ja naturaleza y Ja aparente simplicidad de Ja que el vértigo de la 

modernidad comenzaba a robar al hombre y la mujer modernos. 

En toda la obra de la Población del Valle de Teotihuacán, Gamio habla de los indios 

como una raza. No es nunca muy claro exactamente lo que quiere decir cuando usa este 

término. En ocasiones lo hace para referirse a las características físicas exteriqres, en 

otras a la cultura, en otras a una clasificación más biológica. Para subrayar Ja importancia 

de los estudios antropométricos, ya sentada desde el siglo XIX, y afirmar una continuidad 

en Jos estudios de antropología física, Gamio incluye en el Tomo JI de la Población del 

Valle de Teotihuacán una serie de fotografías que muestran los rostros, de frente y de 

perfil con una manta blanca como telón de fondo, tanto de tipos indígenas como de tipos 

mestizos, tanto de hombres como de mujeres (1-110/A y 1-110/B). Estas fotografías 

guardan una estrecha relación con las fotografías realizadas por los fotógrafos que 

acompañaron las pesquisas de Frederick Starr en el Sur de México, a finales del siglo 

XIX. 

Gamio fue alumno de Franz Boas durante su doctorado en la Universidad de 

Columbia en Nueva York. Es posible, que Boas lo hubiese influenciado en el uso de la 

fotografía y el cine como herramienta metodológica y de documentación del trabajo de 

campo. Fatimah Tobing Ron y señala la influencia de Boas· sobre· sus alumnos que 

trabajaron hacia los años 30's, y lo ejemplifica con las labores 

cinematográficas/antropológicas de Melville Herskovits, de Katherine Dunham (filmo 

a los dahomey en 1931; en Tahití en 1934); de Zara Neale Hurston (en Florida entre 

1928-29 filmando a su propia comunidad afroamericana); y finalmente a Margaret 

Mead quien junto a su esposo Gregory Bateson filmó a Jos balineses entre 1936 y 

1939. Boas, o por Jo menos su herencia en Ja educación de Gamio, parece ser un 

m Gamio. Manuel La Sccrctnrfn de Agricultura y Fomcnlo. Din:cción de Antropología presenta Introducción. sfntcsjs y conclusiones 
de In ohm Ln Pohlncjón del Valle de Teho!ihuaean ,Sccrelaría de Educación Pública- Dirección de Talleres Gráficos, México 1922. 
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puente interesante para relacionar la práctica: del. registro fotográfico antropológico del 

siglo XIX, con las prácticas fotográficas de documentación científica de las primeras 

dos décadas del siglo XX. Para Boas era muy importante poder realizar y reunir 

suficiente documentación visual de la vida de los indios así como de ejemplos de 

cultura material- desde artesanías hasta objetos rituales, vestidos etc .. - para ser 

preservados en el Museo y ser estudiados ahí, en detalle, por los investigadores. Esta 

herencia que Gamio recibió de Boas, pasó de sus manos a las del director del IIS

UNAM, y culminó en el encargo del archivo "México indígena" en los cuarenta. 

Es muy posible también que esta práctica "documental" estuviese lo 

suficientemente generalizada en el medio científico antropológico para convertirse en 

un documento necesario.292 

Gamio no completo un archivo fotográfico de tipos indígenas mexicanos. 

Logró reunir varios ejemplos y desplegarlos en el Museo Nacional junto con unos 

cuadros etnográficos a los que hace referencia Carlos Basauri en la introducción a su 

obra La población indígena de México,( 1940)293 que da una primera visión global de 

las condiciones de vida de las poblaciones indias del país, pero tampoco logra producir 

este gran archivo fotográfico "de todos los grupos étnicos", lo cual sí llevó a cabo 

Mendieta y Núñez mandando a Raúl Estrada Discua desde 1939 hasta· 1946 a 

fotografiar indígenas por los todos confines del país. 

Este trabajo, como ya se ha podido comprobar, fue una de las grandes 

preocupaciones, y su realización una de las labores más importantes, de los 

antropólogos físicos y los etnólogos decimonónicos. Es de esta tradición tan arraigada 

en las corrientes positivistas y evolucionistas, que parte la iniciativa en 1939 de realizar 

registros fotográficos neutros de toda la población indígena del país: retomando este 

estilo decimonónico a pesar del vigor y dinamismo que la fotografía de prensa estaba 

infundiendo a la fotografía documental. 

"" Jacknis, lrn "Frnnz Boas mul fühihilions:On lhc limilations of 1hc Muscum Mcthod of Anlhropology" en Gcorgc W. Slocking 
Jr.(cdilor) Ohjclcls ami Olhcrs llislory of Anlhropology Series Vol.3, Madison, Univcrsily of Wisconsin Press. 1985;págs.75-1 l l. 
Jacknis explica el lipo de muscngrufía que Boas propuso dcnlro del Musco Americano de llislorin Natural. para Boas la fotografía cm 
UJHl ayuda rnctodnll~gic:a y documcnlnl para la elaboración de las escenas de vida cotidiana; véase también Ira Jncknis ºFranz Boas and 
Photogrnphy" en Sruclit'.\' in Vi.mal Con111u111icaticm 10. No 1. l 984.pág.2-60. Boas promovió el uso de In fotografin como hcrramicnla 
dncu111cn1ul cnlrc sus ulumnos de la C11/11m/Jia llnh·er.tif\'. 
:--•La pri1nera edición ( 1940) del libro de Bnsuuri lrac unÍ1s fologrnfías que posiblemente ese encuentren aún en algún lugar del archivo 
de la SEP. La segunda edición de este libro trae fotogrnfías del archivo "México Indígena" posiblemente por que no se pudieron 
encnnlrnr l:1s fologrnffos originales. 
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CAPITULO S 

La construcción del indio en la fotografía 1910-1950 

La imagen de los indios aparece en la fotografía del siglo veinte heredando una 

tradición de representación de lo indio que proviene de la pintura, del grabado y de la 

litografía costumbristas decimonónicas. Las imágenes fotográficas de indios fabricadas 

por diferentes fotógrafos al inicio del siglo veinte se ciñen sobre todo a los estilos 

costumbristas de las tarjetas de visita del siglo XIX. Estas fotografías, con un marcado 

uso comercial, refuerzan la presencia de lo indio como un bien material de consumo, 

como una mercancía. Entre los fotógrafos que podemos mencionar en esta línea se 

encuentran C.B. Waite y Winfield Scott.294 

Tanto Scolt como Waite realizaron imágenes que respaldaron el valor folklórico de las 

tradiciones indígenas, subrayando sobre todo las composiciones armónicas donde lo indio 

es idealizado como un símbolo de la belleza primitiva bucólica y arquetípica. Este tipo 

de fotografía "folklorista" también tendría un espacio dentro de las imágenes tomadas 

para el archivo "México Indígena". Uno de los temas o sujetos predilectos en este 

folklorismo fue la mujer india, sobre todo como madre y así la registró Estrada Discua en 

repelidas ocasiones. (1-111, 1-112) 

Me parece que es obvio que no se puede hablar de una construcción unívoca de lo 

indígena en los repertorios visuales de los primeros cuarenta años del siglo XX. De la 

bibliografía y de la observación concreta de ejemplos de caso, se destila que algunas 

imágenes de lo indio fueron más socorridas que otras lo cual lleva a suponer que en el 

imaginario indigenista del siglo XX realmente se consolidaron ciertos tipos, o 

arquetipos, de lo indio. He venido proponiendo que la representación fotográfica de lo 

indígena en el archivo "México Indígena" mantiene lazos muy fuertes con la iconografía 

decimonónica de este corte y que esto se debe en gran medida a los deseos por mantener 

un orden y una estabilidad en el ámbito político nacional, y en el académico en particular. 

Este hecho salta a la vista, sobre todo, cuando uno se detiene a revisar la diversidad de 

imágenes de lo indígena que se producen en las tres décadas que anteceden a la 

M Sohrc C.B. \Vnilc, véase Montcllono, Frnncisco, C B \Vnhc. fo1ógmfo; ynn mirndn djyersn sobre el México de nrincipjos del siglo 
XX Grijnlbo: Consejo Nacional para In Cullurn y las Ancs, Dirección Gencrul de Publicaciones, México, D.F. , cl994. y sobre 
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formación del archivo. Es decir, existen en el ambiente, fuera del medio académico de la 

sociología y la antropología, otras elecciones compositivas, de punto de vista, y de 

lenguaje formal en general, sobre todo en las revistas ilustradas, pero desde el Instituto de 

Investigaciones Sociales se toma la decisión de no intervenir con ese tipo de miradas en 

el levantamiento fotográfico. Se elige reproducir, en parte, los estilos sentados por las 

disciplinas sociales decimonónicas. 

En la primera parte de este capítulo trataré de mostrar, echando mano de un grupo de 

ejemplos concretos y muy particulares: el "tipo fotográfico zapatista", el mural del 

México Antiguo de Diego Rivera, la fotografía en las revistas Mexican Folkways, El 

Maestro Rural, Hoy y Mc/Íiana, estudios de caso, que había otro tipo de fotografía 

indigenista desde los años treinta y que el regreso de un modo de representación como el 

que ejerció el IIS-UNAM puede estar afirmando una crisis en las políticas culturales del 

Estado mexicano en lo que tocaba a las poblaciones indias. La utopía social que el estado 

mexicano fabricó y propuso desde Ja década de los años veinte y durante los treinta, e.ntró 

en crisis al salir el presidente Cárdenas e iniciar la segunda Guerra MundiaÍy la 

fotografía dentro del Instituto de Investigaciones Sociales responde con una moción 

visual al orden y el equilibrio. 

En la segunda parte del capítulo, dedico un espacio al fotógrafo Raúl Estrada Discua y a 

su labor fotográfica más amplia; fotomurales, desnudos y la fotografía de prensa que hizo 

para la UNAM. Me acerco también a la obra indigenista de los fotógrafos Manuel 

Álvarez Bravo y Luis Márquez Romay, contemporáneos de Estrada Discua, tratando de 

establecer o.tros puntos de comparación, los de la fotografía artística, para comprender 

mejor el archivo que vengo trabajando. Abordo aquí dos temas que son importantes, el 

indio y el paisaje y el indio y la indumentaria como recurrentes en la fotografía 

indigenista. Finalmente, me acerco a la polémica entre Juan Comas y Lucio Mendieta y 

Núñez sobre la obra Etnografía de México ( 1957) para comprender de qué modo se 

sepultaron Jas fotografías indigenistas del IIS-UNAM en un archivo que Carlos Martínez 

Asaad rescata del olvido en 1989. 

Winlield Scoll In tesis de doctorado en Mislorin del Arte de Benlriz Mnlngón. Wjnfield Scott· en1re In función jnformnJjvn de In 
jrnngen y 1<1 calidad cs1é1ica de la fotografía FFyL-UNAM Febrero 2003. 
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El tipo fotográfico zapatista 

Podemos apreciar im(igenes del campo vistas en la prensa capitalina en los 
- - - --- ---

primeros años de la lucha armada de la Revolución (1910-1915). Las fotografías que 

sirvieron para construir el "tipo fotográfico zapatista" son tratadas p<Jr _Ari(!l A~nal en su 

tesis de maestría en Historia. Con un análisis de la imagen muy serisible y agúdo, Amal 

retoma el tema de los tipos populares decimonónicos para explicamgs la forma en la que 

se van definiendo visualmente tipos de sujetos, de ciudadanos y de estereotipos de actores 

sociales. Se detiene con cuidado en la lectura de las fotografías de la policía rural como 

referentes anteriores a los tipos zapatistas. Las fotografías que antecedieron a las de los 

zaputistas en la prensa, imaginaron y construyeron a la policía rural, "los rurales", 

básicamente como una encarnación de los valores positivos de hombría, coraje y honor 

atribuidos al hombre mestizo del campo. Se fusionaron en la imagen de los rurales 

algunos aspectos europeizantes; armas modernas y un caballo en buen estado. A los 

rurales se les identifico así mismo con los valores morales de la caballerosidad, en un 

porte erguido y orgulloso que denotaba sobre todo la finalidad del oficio que detentaban, 

mantener el orden sociaI.2°5 Esta imagen, asegura Arna!, es la de la mexicanidad civilizada 

o la de la civilización de lo mexicano.¿ Qué es eso de la mexicanidad civilizada? Es lo que 

se construye a partir de la llegada de las ideas positivistas y evolucionistas al país en el 

siglo XIX. Como ya vimos en el segundo y cuarto capítulo, las élites intelectuales 

concebían que en cierta forma México se encontraba en un estado intermedio, entre la 

civilización europea y la barbarie indígena, por lo que había que empujar al país en una 

dirección más definida en el sentido de la civilización. Alejándose de lo bárbaro (el otro 

exótico) y acercándose al ideal moderno de civilización (un "otro" muy diferente) 

México encontraría un lugar en el mundo moderno. Arna! esta en lo correcto al afirmar 

que "cada estado, a la hora de buscar los elementos que lo definen, ha de partir 

necesariamente de la exclusión", es decir, la identidad se conforma en una primera 

instancia no a partir de "lo que soy", nos dice, sino de "lo que no soy" (es decir 

civilizado, europeo, pero bárbaro e indio también) después este proceso derivaría en una 

definición de la identidad mexicana como un "lo que soy y no es el otro" (yo soy como el 

M Vénsc Amnl Lorenzo, Aricl fotogrnffa del znpntjsmo en In prcnsn de In Cjudnd de México entre 191 O y 191 S, Tesis de Maestría en 
llislorin, Depanamenlo de Historia, Universidad lbcroumcricnnn. enero 2002; pág. 54. 
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europeo moderno, el indio no). 296 Por eso mismo, hasta los años veinte al indio se le 

considera como una degeneración viva de la civilización prehispánica. Son justamente 

estas ·referencias prehispánicas (en la historia, con la arqueología e incluso en el 

muralismo que surge de la Revolución) las que encuentran referencias elogiadoras, no 

los indios contemporáneos. Como aclara, el pasado prehispánico indígena permite que se 

vincule la tradición nacional a la tradición clásica, civilizada, y europea (obtenemos asf 

un pasado clásico equiparable al griego y el romano). 

El indio zapatista es la figura que se contrapone "en esencia" y "en sustancia" al 

policía rural. Es una reafirmación de los valores negativos asociados al indígenadesde el 

siglo XIX, como "campesino", "bandido", "borracho", "traidor". Considere111os e.sta 

imagen tratada por Arnal, (1-113) aparecida en Cosmos en octubre de 1912' gue nos 

muestra seis fotografías de frente, de "tipos zapatistas".297 Podría decirse .que este 

documento nos despliega el uso documental clásico que se dio en la prensa a las 

fotografías de presos en el sentido más estricto que hubiera deseado A. Bertillón. 

Desprovistos de una interpretación esteticista, presentados frontalmente a manera de 

especimenes, enfatizando la neutralidad, estas fotografías debían transmitir a los lectores 

capitalinos el claro y unívoco mensaje visual del tipo peligroso del indio zapatista: o bien 

un criminal, o un loco temible. Este imaginario colectivo negativo, conformado desde el 

siglo XIX es la parte de la mexicanidad que impide el progreso y la modernidad. La 

ausencia de valores semejantes o iguales a los de los grupos no indios suponía no que los 

indios tenían valores diferentes, sino que no tenían valores morales. Este es un problema 

importante y me parece que es uno de los puntos sobre los que la exposición indigenista 

de 1946 puso un énfasis especial; no solo mostrar la diversidad física aparente, sino que a 

través del lenguaje fotográfico dar apoyo a los textos que presentaban al público un 

resumen de los valores culturales en la manera más sencilla posible, afirmando que el 

indio sí tenía moral, sí tenía valores positivos. 

Por otra parte, a un lado. de esa consideración del indio como un ser amoral, la 

sociedad capitalina sufría a principios del siglo XX de un "histérico" miedo al indio 

armado. Este miedo, resultado de las luchas indígenas del siglo XIX; la guerra de castas 

,. !.!llil p:íg. 55 
'" !.!llil 114. Arnnl 101116 Ju fologrnfln de Ricnrdo Pérez Monlforl, "l111dgenes del znpn1is1110 entre 1911 y 1913" en Lauro Espeje! 
(comp .. ). Es1udios sobre el 1.n¡:mljs1111i. JNAM. México, 2000; págs. 163-207. 
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en la península de Yucatán, y la guerra contra los yaquis en el norte del país.29
K Uno de los 

elementos que resulta más pertinentes en el análisis y las reflexiones de Arna! es la 

manera en la que apunta que ya desde la primera década del siglo XX es evidente la con

fusión que existe en la representación gráfica del indio entre lo "indio" y lo "campesino". 

Como sugiere, existe una estigmatización más bien sintetizadora de los tipos sociales que 

en determinados momentos y bajo circunstancias acotadas encuentra en su expresión en 

la prensa una utilidad política. Este problema radica en la propia percepción que del 

medio rural se tenía en la capital mexicana. Arna! aclara que en realidad "la 

diferenciación entre indios y campesinos es una categoría de aproximación, más 

conceptual que étnica, desde la sociedad urbana criolla". 2.,., La idea de una falta de moral, 

sumada al barbarismo en el que se les suponía en la concepción evolucionista, más el 

miedo "histérico" heredado por las luchas indígenas del siglo XIX, se combinaron en la 

definición de la lucha contra el zapatismo "como un enfrentamiento entre el salvaje 

externo, allende fronteras, y la civilización simbolizada entonces por la ciudad de 

México. De este modo, todos los elementos que conforman "el tipo fotográfico 

zapatista", una vez aglutinados y desplegados a lo largo del tiempo en la prensa 

capitalina, se dirigen esencialmente en este sentido."31
•

1 Del "indio arquero" que hemos 

visto desde el siglo XIX en los trabajos de Berlandier y Linati sobre las poblaciones 

nómadas del norte del país, Arna! sugiere que se irá llegando a la versión más sofisticada 

que es la del indio bandolero. Para Arna!, el editorialista de El Imparcial, comparte 

seguramente con los de El País y con Artes y Letras la idea de que el indio· en el estadó 

evolutivo inferior en el que se encuentra, posee como armas "naturales" la macana; el 

arco y la flecha para la cacería,. Si a este indio salvaje lo armamos con un moderno fusil, 

dejamos que desate sus "pasiones primitivas" entonces tendremos un indio bandido y 

sanguinario. 3111 Esta es la formula que la prensa capitalina adopta para tratar al indio 

armado durante el movimiento zapatista. Consideremos otra imagen analizada por Arna!, 

i·•O! Sohrc estos conllictos pucdcn consultar~c Enrique Florcscnno Etnia.Es1mlo y Nacjón cnpílulos 11 y IV sobre las rebeliones indígenas 
del siglo XIX y la histeria cnlccti\'a que generaron. Florcscano advierte que el problema que dió origen a In guerra de Castas en 
Yuca1tln es menos raci.il de lo que sic111prc se supuso. Scfü1ln los estudios más recientes suhrnyan un creciente dc1crioro en las 
condiciones de \'ida de lns mayas de modo muy notnble entre 1821 y 1847. instigando el mnlestnr campesino lo cual parece ser una 
cxplicm:illn "mas persuasiva" del estallido del conllictu que el mero conllicto raciul.(pág. 484) en tvlary Kay Vnughun La nolftjcu 
culhm1I de la Rcvolucifü1 el l"apftulo V. "Educados a Balazos" los yaquis de Sonora. la cscuclu mcxicunu y el Estado mexicano pógs. 
243-287. Su clahoracilln del pmhlcma de las migraciones for1.mlas y las historias de caso es brillante. 
:'"' Anml !.!P-.cil. p:íg. 1 O·I. 
"" !hhl p:íg. 107. 
'"' .!l!i!L pág. 121. 
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en Ja que aparece un hombre, supuesto colaborador zapatista, que ha sido hecho 

prisionero por los "federales". Este hombre, indio y campesino, mira erguido, orgulloso 

directamente al fotógrafo: alto, más alto incluso que sus captores, con el sombrero de paja 

de ancha ala, el sarape de lana, huarache, y un traje de manta muy deteriorado. Como 

afirma Arnal, la actitud y Jos elementos físicos que definen a Jos federales y al hombre de 

traje (los uniformes, las botas, las caras afeitadas o el bigote arreglado, el elegante traje 

con un sombrero de moda), conjugados con la actitud y vestimenta del prisionero sirven 

para evidenciar el contraste que desde la perspectiva de la ciudad se tiene con el campo 

mexicano. Los hombres civilizados se ríen del prisionero, este sin embargo, permanece 

recio, serio y mira desafiante a la cámara. (1-114) 

El indio como arquetipo y como campesino 

Varios autores han señalado y<l la importancia que tuvo para el ámbito artístico e 

intelectual de los años veinte, recuperar lo indígena para beneficio del resto de Ja cultura 

mexicana. Esto quería decir, como asegura Ricardo Pérez Montfort que se reconocieran, 

revaloraran y reinterpretaran escogidas contribuciones de Jos diversos grupos indígenas 

vivos y contemporáneos a la llamada "idiosincrasia nacional". 302 Francisco Reyes Palma, 

por su parte, explica que el signo manifiesto de las vanguardias artísticas en el México de 

Jos años veinte fue la producción de una estética de la diferenciación: 

un auto-reconocimiento de la otra vertiente de su tradición, la de origen indio principalmente y con un 
sentido de continuidad anti-colonial. Ser distinto determinaba la manera de encarar el violento proceso 
modernizador de un capitalismo más demoledor que el experimentado por los europeos. Con un sentido 
dualista, los intelectuales y los artistas mexicanos resolvían su desgarramiento interno anclados en las 
tradiciones negadas, comprometidos con un proceso transformador que sobrepasaba los límites fijados a la 
producción artística"" 

Afirma que las vías por las que se desarrollo el arte mexicano desde la segunda década 

del siglo XX fueron más bien varias y complejas. Una de estas, en un inicio, se baso en el 

modelo misional vasconcelista, que se vió muy pronto transmutado en "sólida empresa de 

colonización interna" que se encaminaba a desaparecer los vestigios de los idiomas 

vernáculos, transformar la existente pluralidad étnica (vista como un problema), en "un 

lodo mestizo". Ya que en las consideraciones culturales, como García Cubas Jo había 

"" l'érez Molllfort, l~icardo "El eslercolipo del Indio en la expresión popular urbana (1920-1940) en Estnmpas del Nncjonaljsmo 
populnr mexicano. Ensayos suhrc cultura popular y rrncionnlismo, CIESAS, (Colección Miguel Olhón de Mcndi7.ñbal) México, 1994~ 

~~~-e~~~· Palma. Francisco, "Arle fundacional y v11ngu11rdin (1921·1952)" en MUNAL, Modernidad y Modernización en e) Arte 
Mexicano 1920-1960 l\lusco Nacional de Arte 1991. México:págs.83-96; págs. 83 y 84. 
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asegurado desde 1876, el indio era visto como.predestinado ala extinción, acto necesario 

para dar nacimiento a un proyecto de mic:ióndntegrac]o por."cultos mestizos de clase 

media".304 Esta necesidad de extinguir Ióºfncti8·P~~l,í~'.cié;tT~ {úe~i~ a~h~lo por ser un país 
'. .:.>« . '· - . 

moderno en todos los sentidos. 

¿Cuál era entonces el lugar de "lo indio" en el movimiento pendular entre lo tradicional y 

lo moderno? En "Muralismo mexicano: modernidad e identidad cultural", Rita Eder 

propone que: 

Una de las cuestiones que podemos percibir es que, hasta 1922, lo indio no era parte del nacionalismo 
espiritual; su integración vendría por otro lado. Los atenefstas, envueltos en un idealismo 111osólico 
europeo, no tenían la posibilidad de concebir el arte más que como arte culto y como tal perteneciente, 
como hemos visto, a la esfera del clasicismo. Los indios, las masas, los pobres no podían aportar de suyo 
nada. Lo que podrían hacer era integrarse, disfrutar, aristocratizarse a través de la educación; su redentor 
sería el maestro rural. 

La revalnración real de la cultura prehispánica y de los indios como portadores de cultura vino por 
otro lado, el de la antropología y la arqueología mexicanas, por un lado y por otro el descubrimiento 
europeo del arte primitivo;"" 

Si este nacionalismo espiritual propugnado por Vasconcelos y el Ateneo no podía 

considerar a la Cultura más que cuando se escribía con mayúscula; cuando era europea, 

clasicista (en el sentido clásico y de clase), las "culturas con minúscula" y sus 

producciones debían pertenecer entonces a otra esfera, la que lidiaba con mil.os y 

exotismos, es decir, la antropológica y la arqueológica. Así pues, quedan repartidas y se 

reafirma la distancia entre la "Cultura" y las "culturas". En el ámbito académico esto dió 

como resultado una repartición de las labores de investigación: los historiadores del arte 

trabajaron las vanguardias artísticas y los arqueólogos, antropólogos y sociólogos le 

dedicaron su tiempo a las culturas indígenas, pasadas y presentes. Sólo en el caso de la 

antigüedad prehispánica, unieron esfuerzos historiadores del arte y arqueólogos. En la 

pintura mural de los años veinte y treinta y en términos generales, como ya lo ha 

demostrado Rita Eder, el indio aparece más como un arquetipo clasicista "autóctono" 

(producto de ese encuentro entre el historiador del arte y el arqueólogo) que como un ser 

humano contemporáneo vivo. 3116 Estos son los indios que pinta Rivera en su mural 

'"• .J..bi!L png. 92 
'"' Edcr. Rilu. ''Muralismo mexicano: modernidad e idcnlidnd cullurnlº en Ann María de Morncs Bclluzzo. organizadora Modenlidndc· 
Vnnguardas Artístk·as Nu América Lnljna. Memorial. UNESP, Siio Paulo, l 990;pág. 112. 
'º'' Edcr, Rita véunsc: "El mumlismo mexicano: modernismo y modernidad" en Modernidad y Modemiznción en el Anc h1cxicnno 
1920·1 %0 Musco Nucionnl de Arte, México 1991.págs. 67·81. y-"Lus imágenes de lo prehispánico y su significación en el debate del 
nacionalismo cuhurnl .. en f\.lcmnria.s del IX Coloquio de Hjstorin del A11c. El Nncionnlismo y el Al1c Mexicano. llE-UNAM. fvléxico 
1986.; pá~s. 73-90. 
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México Antiguo en Ja escalera de Palacio Nacional; una colectividad arquetípica ligada a 

la tierra a través de la agricultura; indígena y campesina al mismo tiempo.(1-115) Los 

cuerpos indios que recrea Rivera, salvo las diferencias de género y en el peinado y el 

vestido, son todos iguales; un gran grupo homogéneo. 

En su trabajo mural Diego Rivera enfatiza el papel del campesinado y las luchas 

agraristas en la construcción de un México moderno. Como sugiere Itzel Rodríguez en su 

tesis de maestría sobre el mural México Antiguo de Diego Rivera en Palacio Nacional, 

para Rivera el campesino es a Ja vez un vehículo de tradición y una promesa de 

modernidad. Rivera pudo ver en esa relación indio-campesino una de las 

"manifestaciones del pasado vivo de los mexicanos" y así lo plasmó en la escalinata de 

Palacio.3117 En este tipo de aproximación, el indio es ante todo campesino, y es su papel 

como tal que se ve destacado, por encima de su definición o identificación como 

miembro de grupos étnicos. 311
H En este sentido es la cultura campesina, como tradición en 

sí, la que se impone a Ja cultura étnica particular; el medio de subsistencia y la clase 

social por encima de la filiación cultural particular. 

Una de las razones por las que desde los años veinte la política estatal en su ideología 

trató a Jos indios más como campesinos que como indios, se debió a que así se quería 

crear una conciencia de clase (campesina) para evitar Ja continuada disputa que existía 

entre las comunidades rurales por las tierras, el riego, o Jos recursos. Una eventual unidad 

en el campo podía apoyar Ja realización de la utopía progresista que implicaba la 

construcción de un nuevo campesinado, tecnificado (usando tractores y no la cóa 

prehispánica o el arado egipcio), alfabetizado, higienizado (bien alimentado, vacunado, 

limpio) e integrado a Ja racionalidad económica del estado nacional. 3119 Sin embargo, las 

políticas "genéricas" por llamar de algún modo a las que se diseñaron para "todos los 

'01 Rodríguez. llzcl Arte e Ideología La rcprcscntución de !::1 Historia en Aféxiro t\nliL"110 de Diego Rivera lcsis para obtener el grado de 
maestra en llistoria del Arle, FFyL-UNAM, 200J pág.s/n documcnlo de trabajo 
10

• El indio, es campesino, por supucslo. pero nuis que lazos de clase éste mantiene los lazos étnicos con su comunidad. Su posición, 
p;1ra el l'C~t (Partido Co111unis1a l\lcxicano hacia linalcs de los años veinte 'es doblemente problcnuítica', por un lado por su lealtad al 
gmpo cultural, nuís no ncL'csariamentc de dase. por otro, por que el mismo PCf\..1 hacia finales de los años \'Cinte miraba con suma 
desconlianln enlrc sus filas a aquellos que eran 111iemhros del LNC (Liga Nadmrnl Campesina) y por lanto crnn agraris1us. 
l<•• Guillermo Palacios seiiala pur ejemplo que una de las cllrrienlcs político-pedagógicas m:ís imporwntes de la construcción 
precardcnista de rcprcscrllncioncs sociales. la l)Ue él llama "produclivis1n''. (siguiendo la líncn marxista de Bassols) afirmaba que .. "el 
campesino postrcvolul'ionario' lenfa que ser definido de manera ccntrnl por su clicicncia tccnolúgica. por su naturaleza de unidad 
productiva modernizada" <p~íg.12) Olra corricnlc. que llama "culluralista", más próxima a las posturas de J\.loisés S:íenz, queña buscar 
un cambio estructural que occidcntalizara a las comunidades y rcscnlarn. p;:ir;:1 el acervo cultural nacional, sus usos y costumbres. En 
ambos c:isns el indio campesino tcnfa que dejar de ser indio y convertirse en otra cosa, una prcfcrentemenle moderna.. Palacios 
recalca que hay que \'er csle "proyeclo culturnl posrcvolucionario" como lal. es decir, un proyeclo. aunque a veces parecía 
transformarse en una "aplanadora cultural". Potlacios, Guillermo La plumn y el arado. Los intclccttrnles pedagogos y In construcción 
sociocultun1l del "prohlema campesino" en ~léxico. l 9~2-19.14, El Colegio de México, f\..1éxico, 1999. 

--=~:. ;::-:-: ~;-~-:-:~] -
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usos" sin considerar las culturas étnicas particulares donde debían_ incidir; en general 

fueron poco efectivas sino un fracaso rotundo3111
• En lo que toca ª"la educación laica 

impartida por el Estado, por ejemplo, Mary Kay Vaughan señala que en la introducción 

de la educación socialista durante el cardenismo, una de las cosas que llama la atención, 

en el caso particular de Tecamachalco en el Estado de Puebla en 1936, es la manera en la 

que los discursos cívicos durante las fiestas hacían hincapié no en la diferencia entre las 

comunidades del Municipio, sino en la semejanza de los miembros de las mismas como 

clase social campesina. Este factor, aparentemente logró avanzar la idea de una identidad 

de clase en algunas regiones del país. 

Esta utopía de homogeneidad, unidad, progreso y nacionalismo parece no estar 

presente en las imágenes que encontramos en el archivo "México Indígena". Si bien una 

de las justificaciones para esa ausencia puede encontrarse en el "paradigma de 

salvamento" (i.o. registrar antes de pasar la aplanadora cultural) podemos pensar que de 

hecho el archivo muestra, o demuestra visualmente, lo utópico del proyecto. No hay 

unidad, sino diversidad y multiplicidad. Frente a esta testimonio fotográfico de la 

diferencia, habrá que hacer imperar el orden, la mesura, para mantener una estabilidad. 

Esto se logra dando preferencia a las tomas neutras de frentes y perfiles de rostros 

estáticos. 

Anteceden a estas inu1genes del archivo otras diferentes que aparecen en revistas como 

Mexican Folkways y El Maestro Rural y posteriormente se pueden encontrar en revistas 

ilustradas de los cuarenta como Hoy y Maíiana. Es desde el fotoperiodismo, que por su 

labor documental nata guarda un lazo estrechísimo con la fotografía científica, desde 

donde comienza a articularse esta diversidad particular, sin la carga emocional 

angustiante que las imágenes de los indios, como los zapatistas, parecían producir en los 

capitalinos. Una visión más maquiavélica del por qué se retoman las diferencias como 

punto de llegada de la representación de los indios durante el gobierno de Manuel Ávila 

"" Desde Gamio, existía la idc::1 de una ciencia social integral. aplicmln. pragmática. Como pudimos ver en el primer capítulo esto lo 
rclonm Ludo l\lcndicla y N1lllcz en los progrnmas del llS-UNAf\t1. Sin embargo. u pesar de los lnzos de los institutos con el gobierno 
central, a In hora de poner en pr::íc1ictt la idea de una orientación de las polílicas a partir de lu investigación de campo, los programas 
parecían sordos a las p;:irticularidadcs sclial•1das por los investigadores. El ejemplo más claro es el del caso de lu educación socialista 
i111pul!<tada por el prcsidcnle L::ízaro C::írdenas. Los dos estudios de caso. en Puebla y en Sonora. que Mary Kay Vaughan trabaja en .kn 
polítk;i cullural cn la Revolución npxit son ejemplos notables üc la manera en la que "la escuclu se convirtió en el campo de batalla 
de negociaciones i111ens:1s y con frecuencia violenlas por el poder. la cultura, el conocimiento y los derechos. En el proceso, algunas 
comunidades rurales crearon un espado para conservar sus rcspcclivns identidad y cullum locales, mientras que el Estudo logró 
::ilimcniar un m1cionalismo inclusivo. multiétnico y populista. basado en su dcclurmJo compromiso con Injusticia y el desarrollo." Pág. 

Tr, qc: r•r:,\J 
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Camacho, podría estribar en la vieja noción de "divide y vencerás"; fragmentando esa 

incipiente conciencia de clase campesina, poniendo el énfasis en la diferencia, de nueva 

cuenta, para debilitar la conciencia cívica. Ricardo Pérez Montfort sostiene que en los 

años veinte empezaron a aparecer imágenes que mostraban a los indios en situaciones 

menos estáticas que en el siglo anterior. "Las poses daban la impresión de una situación 

un tanto falsa, pero por lo menos la intención parecía ser la de plasmar algo más que un 

simple registro. Las fiestas, las vestimentas, los entornos y las actitudes productivas 

comenzaban a captarse en aquellas imágenes del Mexican Folkways. Pero también la 

dimensión estereotípica del indio como mexicmz curious mostraba las contradicciones del 

uso oficial y popular de la imagen indígena"311 Pérez Montford reconoce sin embargo que 

las fotografías etnográficas del período de los años .treinta y cuarenta del siglo XX 

parecían haberse quedado "atrapadas entre la idealización y· .. Ja presencia real de Jo 

indígena. La contradicción permeaba la revaloración de Jo indio, pues el olvido y la 

amargura miserable se obstinaban en aparecer en las:imágenes."312 

19. Scgtin Vnughnn. la l~cvolución aniquiló ni Estado que untes cxisiín, y se necesitaron tres décadas pnra edificar uno nuevo. En esns 
tres décndns, las relaciones del Estm.Jo con la población india. y la representación de Jos iru.lios, fueron cambiando. 
111 Pcrc7~ Montfort, Ricardo "FolOgraffn e l-listoria. Aproximaciones a las posibilidades de In fotografía como fuente documental para In 
historia de México'._ en Cuicuilco Antrmm/01:fa <' /mai:t'll Revista de la Escuela Nacional de Antropología e Historia, Nucvn Época, 
Vol.5. No. 13. l\l~xico, Mnyo/Agos10 1998. pág. 9-29.:pág. 24. 
111 lhid. p:íg. 25. 
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El tema indio en la vanguardia fotográfica 

Es inevitable, parece, recurrir al mito de origen de Ja fotografía mexicana, la llegada de 

Edward Weston y Tina Modotti a México en 1923. Los investigadores Salvador Albiñana 

y Horacio Fernández proponen en su libro Mexicana, que con el inicio de las 

publicaciones de los trabajos fotográficos de Weston y Modotti en las revistas mexicanas 

de la época, los motivos abstractos y de la estética maquinista comienzan a ser vistos en 

nuestro país. A partir de 1931, los motivos de las fotografías modernas, señalados por 

estos autores: abstracción, maquinismo, vida moderna, cuerpo y el despliegue de sus 

procedimientos: montaje, sobreimpresión, fotografía exacta, fragmentación y 

extrañamiento, se dejan ver en los trabajos de los fotógrafos mexicanos, entre ellos 

Manuel Álvarez Bravo, Agustín Jiménez, Eugenia Aurora Latapí, Lola Álvarez Bravo y 

Emilio Amero.313 

Siguiendo las reflexiones de Mariana Figarella Mota, las estrategias de modernidad de 

Weston en México están ligadas íntimamente al descubrimiento del mundo de Jos objetos 

del arte popular. Sin embargo, más que la cultura de donde venían estos objetos, a 

Weston le preocupaba la cualidad esencial de Jos materiales de los que estaban hechos, y 

aprovechar en la fotografía, Ja esencia misma de la forma. 314 Modotti por su lado, como 

miembro del consejo editorial de la revista Mexican Folkways evidentemente está 

expuesta a mucho más que artesanía, y muralismo. Tina, nos dice Mariana Figarella, 

dado su involucramiento con los artistas mexicanos posrevolucionarios, no puede 

sustraerse a exaltar Ja vida del campesino así como las artesanías y algunos otros aspectos 

de la cultura popular.315 En varias ocasiones, Tina juega con las ideas de las 

representaciones dentro de otras representaciones y escenifica las tomas de acuerdo a un 

juego teatral, lúdico y humorístico. (los muñecos de trapo, las marionetas). En 1929, Tina 

•iJ IV AM-Ccntrc Julio Gonz¿Hcz, Mexicana: Fotograífo Modcma en México. l 92.l-1940, IV AM-Gcncralitat Vnlcncinnn, marzo 1999. 
Esws propuestas son lomadas de )¡1 introducción escrita por Snlvador Alhir1ana y llorado Fcrnándcz. págs. I J-2.S. Varios autores 
consideran el certamen patrocinndo por Cementos Tol1cca, una compaiiía de propiedad británica que en 1931 cm la principal 
productora de cemento de todo México, como 1110111cn10 fundacional de la focogrnfía moderna propiamente mexicana. Entre ellos, 
Jmncs Oles con su arlículo "La nueva Folografía y cementos Tolteca; una alianza utópica .. que aparece en el libro citado arriba.nos 
muestra de que manera 1:1 fotografía crn ulilili:Hl:1 en los años treint<I para promocionar al sector empresarial. Hay que mencionar 
adcrmis. que la Cc111c111cra Tolteca puhlicll fotogmfías promociom1les en la l1l1irna p{1g.ina de por lo menos dos números de la revista 
~lt•xic'lm Fo/kw1n·.c i\frxinm Folkwav.'i, vol. 7. No 3. 1932; Afrxinm Fo/kH"t1\'.\', vol.7. No.4 oct-dic 19::\2. 
11

" Sobre f\todol;i y \Vcslon véase f\.larimrn Figarella ti.lota Edward \Vcsto;1 y Tina l\1mlotti en México. Su inserción dentro de las 
cstrnlcgias cst~licas del arle nosl-rcvnlucinnario Tesis parn ohlener el grado de l\laestrn en Historia del Arte. FFyL·UNAM abril 1995. 
En panicular los capítulos 111- apar1mlo 6 ''Los objetos en \Ves Ion: modernidad y lrndición. Parn Figarella Mota, \Vcston encuentra en 
csws producciones arlcsanalcs un "alivio"•• la producción industrial de las grande ciudades del nor1c. Sobre los desnudos tic \Vcslon 
piigs. 96-98. 
" .L!lliL IJ 5 . 
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viaja a Tehuantepec y descubre al ícono de Ja mexicanidad híbrida "por excelencia"; la 

tehuana. El Istmo, visto como un territorio de ensoñación es el idealizado sur de los 

románticos, como explica Mariana Fig~rella. Según esta autora, Modotti inaugura lo que 

se convertiría en una tradición de mujeres fotografiando a las mujeres istmeñas. 

Preocupada más por una relación ética con las modelos (como se preocuparía Graciela 

Iturbide sesenta años después) a Modotti le interesan las tehuanas más como u~ sí111bolo 

del matriarcado. Mujeres fuertes y autosuficientes m<is que mujeres maniquíes, bellas y 

lánguidas. La falta de una intención "etnográfica" o documental es evidente en 

fotografías como Madre e hijo cuyo tema central es la maternidad y la fortaleza, .la 

ternura. Aquí, como en otras imágenes de esta década y la que sigue, el rostro y la cabeza 

han sido mutilados quedando fuera del encuadre siguiendo una estética del fragmento. 

Lo que ocupa a la fotógrafa es el cuerpo desnudo de un rollizo bebé, firmemente 

sostenido por el brazo, la mano y la sólida cadera de su madre embarazada. Por supuesto, 

también encontramos imágenes de tehuanas con jícaras en Ja cabeza (como Te/mana con 

xicapextle, Oax. 1929), tomada en un ángulo contra picado, el brazo derecho de Ja mujer 

rebasa el borde de la fotografía y su mirada, seria y distante esquiva al observador. El 

xicapixtle descansa monumental sobre su cabeza, ocupando más de una tercera parte de la 

fotografía de formato vertical (antecedente seguramente al tocado de iguanas que lleva 

sobre la cabeza la mujer tehuana de Seíiora de las Iguanas de Graciela lturbide.) Tina 

Modotti se acerca a estas mujeres, que su compatriota Linati había ya ponderado en sus 

acuarelas cien años antes, y reestablece una larga línea de experimentación visual en 

torno a la enigmática figura de la mujer istmeña. La vanguardia que Modotti y Weston 

inauguran en México hizo de la década de los treinta uno de los períodos más fértiles para 

la fotografía nacional. 

Entre el 5 y el 15 de diciembre de 1931, en el Palacio de Bellas Artes, (entonces Teatro 

Nacional), fueron exhibidas 282 fotografías que formaron parte del concurso organizado 

por la fábrica de cemento "La Tolteca". Lo ganadores de los cuatro primeros lugares, 

todos jóvenes entonces más bien desconocidos, no formaban parte de la vieja guardia de 

la Asociación de Fotógrafos de México. Estos cuatro fotógrafos se encontraban 

experimentando lo que el historiador de la fotografía José Antonio Rodríguez, llama una 

"nueva gramática visual" y que tendía a las características ele la fotografía moderna norte 

Tri'c'-¡<~ (-ioN . .J,).0 _,, 
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americana y europea. El primer premio fue para Manuel Álvarez Bravo por su fotografía 

Tríptico cemento 2 (que años después se conocería como La Tolteca); Agustín Jiménez 

obtuvo el segundo y tercer premio por Síntesis y Videllte, además de siete menciones por 

otras obras; Dolores Martínez de Álvarez Bravo el siguiente Jugar por Cemento Forma y 

el último premio fue para Eugenia Aurora Latapí por las fotografías de un entramado 

industrial semi-abstracto. 316 

De ellos nos interesan particularmente Jos tres primeros por Ja influencia que se 

percibe de su obra en las fotografías de Raúl Estrada Discua para el archivo "México 

Indígena". Agustín Jiménez, desde 1926 fue el fotógrafo oficial de Ja Escuela Nacional de 

Bellas Artes (la ex-Academia de San Carlos), y el fotógrafo de planta de Ja revista 

Forma. En Ja Escuela Nacional de Bellas Artes, Jiménez estuvo a cargo de un curso de 

fotografía el cual impartía a un grupo de jóvenes, entre Jos que se contó Raúl Estrada 

Discua desde 1932.317 Manuel Álvarez Bravo también tuvo a su cargo en dicha escuela un 

curso de fotografía del que fuera asistente Estrada Discua. La cátedra de Jiménez después 

pasaría a manos de Arturo Ruiseco y Raúl Estrada Discua. 

Una de las características del trabajo de Jiménez es que con Ja cámara lograba resaltar las 

cualidades de Jos objetos retratados, a través del claroscuro, o presentando los objetos 

más familiares desde ángulos inusitados o insólitos. Del mismo modo Jiménez 

organizaba composiciones donde Ja multiplicidad y repetición serial de Jos objetos, 

tomados en planos cerrados y ángulos inusitados destacaban las texturas de Jos mismos 

llevando las imágenes casi hasta la abstracción. Estas características de Ja obra de 

Jiménez frente a los objetos son con las que experimenta Estrada Discua en sus 

fotografías de artesanías en el archivo "México Indígena". Esta predilección por los 

11 ~ Sobre el concurso de In ccmcntcrn véase el artículo de James Oles, en Mexicana, op.cit 
'
11 A principios de diciembre de 1931, dos semanas antes de la exposición de La Tolteca, Jiméncz. junio con su alumna Eugenia 

Aurora Latapf, inauguró una exposición de la galería Excélsior exhibiendo cerca de 100 fotografías que dcspcrturon muy encontradas 
opiniones cn1rc In crí1ica. Para mayor información sobre Jiméncz véanse: Alquimia ''Aguslfn Jiméncz. La Vanguardia" Año 4, No. 
11. ene-abril 2001, el mlmcrn completo es1(1 dedicado a Jiméncz visto desde difercnles perspectivas: José Antonio Rodríguez .. La 
Gramática Construc1ivn de Agustín Ji111énez" en l.ww Conu•a No.2, Primav1.m1 1993,; Salvador Albiñmm "Agustín Jiméncz" en 
Mc:<icmrn.np.cit. p:ígs. 10.l-137. Aunque reconoce alguna raíz del trabajo de Jiméncz en el de \Veston y Modotti en l\1éx.ico, José 
Antonio Rodríguez nHís bien inclina su argu111cn10 formal hacia la inílucncia recibida por Jiménez de la "Nueva Ohjctividad trah:ijada 
en Alemania por Ernsl Fukhrmann o Alhcrl Rcnger-Patzch ()' pregonada en su lihro-maniliesto /Ji<• Wl'/t i.\·t scltii11-EI mundo es 
hermoso- conocidt) en J\.lé:<ico desde 1931 )", pero también heredero del purismo de fonnas de los fotógrafos norteamericanos como 
Paul Strand, lmogen Cunningham o Paul Oulerbridge, y de las sobre-impresiones a las que recurrían fotógrafos como J\.1aurice Tnbnrd 
o algunos inrcgranlcs de la Bauhaus así como al uso que eslos mismos hicieron de la lipografía. Todas estas corrientes se conocían en 
México gracias a la circulacil'in de publicaciones como Ccmu•n1. ANu•rinm PholoJ.:rt1phy. Ccmll'rct Craft. Auuttc•ur PlwloMrctplter ami 
Photo;:re1ph_\· quc se vendían en el Amt•riccm /mok.,·1t1rt' de Avenida J\.latlero. Yo me inclino más hacia el argumento prescnlndo por 
José Anlonio Rodríguez. ya que los invesligadores de IV AM me parece ponen un énfasis desmedido en la inílucncia. casi .. exclusivn .. , 
de \Vcston y J\.1odn11i en la fnlogrnfía moderna en nueslro país. 
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artefactos de las culturas indígenas tenía sus orígenes en los discursos nacionalistas 

promovidos desde los años veinte. La arqueología y la antropología mexicanas, ayudaron 

a traer a Ja artesanía mexicana, o a las artes populares, a un primer plano en Ja reflexión 

del valor de Jo indio para la cultura nacional. Si el indio no había sido redimido, su arte, 

el arte popular, vino a serlo como se afirma en el manifiesto del Sindicato Mexicano de 

Trabajadores, Técnicos, Pintores y Escultores en 1923 "el arte del pueblo de México es 

la manifestación espiritual más grande y más sana del mundo".31
" Muestra de esta 

revaloración del arte indígena fueron las exposiciones de arte popular, y respectivos 

catálogos, promovidas desde los años veinte por personajes como el Dr. Atl. Hay que 

señalar, sin embargo, que el disfrute y predilección por los objetos producidos por 

culturas no-occidentales formaba parte de las prácticas de las vanguardias artísticas 

europeas desde principios del siglo XX, ese parece ser uno de los mitos fundacionales de 

las vanguardias. 310 La apreciación de pequeños fragmentos de las culturas iÍldias, la 

representación simbólica e idealizada de lo indio en los murales, el interés . por las 

tradiciones y las costumbres de esos pueblos indios fue abriendo el camino para un 

descubrimiento "urbano" de esos seres de carne y hueso mediados por la fotografía. La 

imagen fotográfica funcionó no solo como una puesta en escena, sino como una 

frontera; como si la hoja emulsionada contuviera el desbordar de una realidad cultural tan 

distinta, para que los receptores de esas imiígenes en la capital no salieran corriendo, sino 

se estremecieran frente a una realidad negada, dramática, o dramatizada a través de la 

misma puesta en escena, o la puesta en cuadro, de la representación fotográfica. 

111 
.. No srílo todo lo que es trnbajo noble. todo lo que es virtud. es don de nucslro pueblo (de nuestros indios muy particularmente), sino 

la mnnifcstacilSn más pequeña de la cxistcncin rísica y espiritual de nuestra raza como fucr1.a étnica brota de él. y lo que es más. su 
facul1nd mJmirnhlc y cxtraonlinnriamcnlc particular ele hact•r bc•llt•:.a: el arte dl'I pueblo de !tléxico c•s la 11umife.\·tacir111 t'.'ipirittml nuís 
>:rmu!t• y mcí.f sana dí'/ mwulo y su tradicilSn indígena es la mejor de lodns. " Tornado del "f\.·1nnilicsto del Sindicato de Obreros 
1écnicos, pintores y cscullon:s. A la r~11.a indígena humillad:1 durante siglos; a los soldados convertidos en verdugos por los 
prctori:mos; a los obreros y campesinos alolmlos por la avaricia de los ricos; a los intcleclualcs que no estén envilecidos por la 
hurgucsfa" en P<ilahras de Siquciros Selección Prúlogo y Notas de Raquel Tibol México FCE 1996.; pag.24. 
'

1
" Un claro ejemplo de estas predilecciones se despliega en el c:11:ílogo editado por \Villimn Rubin. Primi1ivis111 in 20'h century Art. 2 

vols. t\.'luseum of Mmlern 1\rt. N.Y .. 1984 que acompaño a la exposición del mismo título que retine las inlluencias de las artes 
"primitivas" sohre las ohras de las vanguardias artísticas del los ailos veinte. Crític.:as a esta exposición no se hicieron esperar. véase 
por ejemplo Janu:s Clifford " 1 listories of the Trihal ami lhe ti.trnlern'' en Art In Am,•ric"a. abril 1985, p.:ígs. 164-177. El problema del 
arle popular en México se \'ienc discutiendo desde linalcs de Ja década de los selenta. Existe ya una extensa bibliografía sobre el terna. 
desde los textos de Gerardu Murillo (Dr. Atl) Las Arles Populnrcs en México, 2 vols. Ed. Cullura, México D.F. 1922 pasando por 
Porfirio l\larlínel Pef1alo1.a, Arle Popular y Ancsanías Artísticas en México. SI ICP. México 1972: Ncslor García Canclini: ~ 
Popular y sociedad en 1\111érica Lalina. Grijaltio. México D.F. 1977 y Las cul1uras Populares en el Capitalismo. serie de Arte en la 
Sociedad. Ed. Nueva Imagen. ti.té.\ico 1982; de Vktoria Novelo Artesanías y C'apiialismo en f\i1éxico. CIESAS. México 1976; La 
t.•xnresión Artística Popular. ti.Ju seo de Culturas Populares, Cullura/SEJ>, Mt!xico 1982 con artículos de Montserrat Galí. Ncslor García 
Canclini y Gohi Strornht.·rg, entre tllms~ hasta los trnhujos de l lclcn De piar Thc Enorrnous Voguc of things Mcxican·culturnl rclmjons 
hctwct.•11 1he United Statcs ami f\.lcxico l 920- l lJ1S, Univcrsity of Alabanm Prcss. Tusc~1losn ami London, 199.5: los trabajos de Knrcn 
Cordero y James Oles en South of thc Hordcr: Me.xico in !he American lmagination 1914·1947, Smithsoninn lnstitutíon Prcss. 
\Vlmshinglon and l.t1ndo11, 1 C)lJ3. 
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Si ya hay una vanguardia fotográfica en eLpaís, ¿por qué desde el Instituto de 

Investigaciones Sociales se retoma un lenguaje fotográfico venido del pasado 

decimonónico? ¿Qué puede decirnos este tipo de re-utilización de un repertorio simbólico 

indigenista previo, sobre la utopía de la política cultural del Estado mexicano? ¿Qué 

temas viejos regresan como nuevas preocupaciones, con otros sentidos y otros valores, en 

esos mismos lenguajes fotográficos? ¿Fueron el fracaso del proyecto de educación 

socialista y de reforma agraria detonantes para que unas formas de representación caídas 

en desuso resurgieran? Una respuestas a estas interrogantes toma en consideración la 

combinación de las elecciones personales de Raúl Estrada Discua, su formación 

académica y el gusto de Lucio Mendieta y Núñez, director del IIS y su encomienda 

específica a Raúl. Pero creo que hay algo más que elecciones personales de investigador 

y fotógrafo para determinar el estilo fotográfico que domina el archivo. Lo que yo pude 

comprobar en la revisión hemerográfica fue que existió una mezcla muy clara de miradas 

y modos de ver lo indio y fotografiarlo desde finales de los años treinta y a todo lo largo 

de los cuarenta. Si en las artes pl<'ísticas algunos pintores y escultores proponían una 

visión del indio más bien arquetípica o idealizada, con mayor o menor empatía 

dependiendo del artista, con mayor o menor naturalismo, la prensa muestra un estilo 

fotográfico palpitante. Este palpitar fotográfico incorpora, mezcla, con-funde lo 

desarrollado en el siglo anterior y lo descubierto en los años veinte por las vanguardias 

fotográficas. La prensa puede permitirse quizás manifestar este estado muy inestable del 

entramado simbólico indigenista, el archivo etnográfico, inscrito como está en -una 

institución académica, deberá depurar y organizar para lo que recurrirá al modelo 

decimonónico. 
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El indio en algunas revistas ilustradas 

Mexican Fo/kways 

En la revista Me:dcan Folkways en los años veinte, las imágenes de los indios son 

documentos testimoniales de la presencia del investigador y del educador en la zona, así 

como confirmación fidedigna de la existencia misma de los sujetos sobre los que se 

cscribe. 3211 En ocasiones, sin embargo, como ocurre desde finales de los veinte con las 

fotos de Edward Weston y Tina Modotti para Mexican Folkways, las fotografías de los 

años treinta en la revista El Marestro Rural, también echan mano de la óptica moderna, 

vanguardista. 

Es a partir de las publicaciones como Mexican Folkways, que propios y extraños 

van a ir desentrañando las particularidades de las culturas indias, obteniendo datos 

curiosos, y acostumbrándose a las fotografías que testimoniaban e ilustraban Jos artículos 

que hablaban de fiestas, rituales, costumbres y prácticas culturales que se percibían como 

ricas, pero al borde de Ja desaparición. Así, Ja fotografía fue testimoniando, salvando, 

conteniendo, mediando, Ja presencia de un mundo de tradiciones, dentro de un mundo 

que soñaba ser moderno y las rechazaba. La misma Francis Toor presenta la revista 

explicando: 

... El Mexiccm Folkways es una consecuencia de mi grnn entusiasmo y gusto de andar entre los indios y de 
estudiar sus costumhrcs. He estado sola entre ellos, en circunstancias que aún mis cultos amigos mexicanos 
consideraban peligrosas, y, a pesar de la justa desconfianza que el indio tiene del extranjero blanco, no ha 
hahido ocnsión en que no me haya sentido segura como en mi casn ... Siempre los he encontrado 
sorprendidos por mi interés, amigahles y hospitalarios ... 
... He sido especialmente favorecida por la colaboración y el aliento de parte del doctor Manuel Gamio, mi 
amigo y mi gufn en este terreno. Dice que es la primera publicación que presentará las masns mexicnnas al 
puehlo americano, y su veredicto es muy significativo para mi, viniendo, como vienes, de un distinguido 
antropólogo y educador. 

Es mi esperanza que Mexica11 Folkways pueda ser útil, en muchas Escuelas Superiores, y 
Universidades, a los estudiantes de español, como material para el estudio del fondo social que da mayor 
discernimiento al de la literatura y del lenguaje y a aquellos también, que están interesados en el indio y en 
el Folklore mismos. Por esta razón, parecería conveniente publicar, en los dos idiomas. También, por que 
se pierde muchn belleza en la traducción.'"" 

Con fines de conservación, difusión y promoción, Ja revista inició en 1925 una larga 

publicación (hasta 1937). Entre las páginas de esta revista a lo largo de varios años, el 

""Sobre Me.ricm1 Folkways y el papel del Arte y el folklore en esta revista véase: Mnrgnrito Sandovnt Pérez, Arte y folklore en 
Mc.rjqm Folkwaiw UNAM-tlE, México. Estudios y Fuentes del Arte en México LXII, 1998. . , 
"' Mexic<111 Folkways. editora Frunces Toor. nrt editor Jenn Chnrlot Vol. No. t, junio-juty 1925; pág. 4. Entre los ortfculos de este 
primer número aparcccn:"L.,. moruañas principales" Miguel Othón de Mcndiztlbol pág. 5 (colobomdor del tJS-UNAM en tos 40's) y 
Thc Utilifarian Aspccl of Folklnrc-!\:1anucl Gamio con fotos de Frnnccs Toor. · · 
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lector se encontraba con una gran diversidad de fotografías: las rígidamente posadas por 

los tarahumaras para José María Lupercio; las del mismo grupo fotografiadas a modo 

antropométrico por Carlos Basauri para sus artículos; o las modernas y dinámicas 

imágenes de magueyes y tinacales de Edward Weston; o Jos esqueletos de arte popular 

fotografiados por Tina Modotti.322 En el mismo número de J 926 donde podemos apreciar 

las imágenes mencionadas arriba, Frunces Toor publica un artículo sobre Ja dignidad de 

Jos indios que no viven en las ciudades y mantienen sus tradiciones, anticipándose en el 

texto a Jo que Jos ángulos contrapicados en las fotografías tratarían de reforzar desde Ja 

imagen: 

La dignidad es la característica de los indios que habitan fuera de las ciudades, hablan su propio idioma y 
conservan las tradiciones de sus antepasados ... 
Las mujeres y los hombres, descalzos o con guaraches, andan con mayor soltura y gracia que los 
"elegmlles" en los aristocráticos paseos del gran mundo ... 

La gravedad y nobleza expresada por el indio en su actitud y maneras, acaban de tomar un nuevo 
aspecto: pide libertad, tierra y escuelas, por lo que durante diez años lucharon en continua revolución. El 
Gobierno se esfuerza lo más posible para satisfacer dichas demandas, por que sabe que en estos bravos 
aborígenes se cifra la esperanza tic un México Nuevo. 

Frunces Toor hace eco de las ideas de Manuel Gamio y aunque por momentos teñidos 

de un cierto romanticismo, sus comentarios y su publicación lograron abrir un espacio 

para el folklore y el mundo de las tradiciones. Ella reunió en las páginas de Mexican 

Folkways, posiblemente sin proponérselo, un archivo fotográfico folklorista creado a 

partir de un gran número de imágenes tomadas por diversos autores. El acervo de 

imágenes de esta revista, nos permite descubrir el trabajo fotográfico de autores 

anónimos así como de personajes de Ja antropología mexicana, como Jo fueron Miguel 

Othón de Mendizabal, Carlos Basauri, Robert Redfield, así como las imágenes tomadas 

por la misma Frunces Toor.323 A partir de 1930 entran a Ja lista de editores contribuyentes 

el sociólogo y etnólogo Miguel Othón de Mendizábal del Museo Nacional y 

posteriormente del IIS-UNAM y el escritor hondureño Rafael Heliodoro Valle, 

compatriota y amigo del fotógrafo Raúl Estrada Discua. Ese mismo año el fotógrafo Luis 

Márquez Romay empieza a contribuir con sus imágenes más "esteticistas" a las páginas 

'",\tF Vol2. No 4 oc1-nov t926: p:ígs. 5 Lupcrcio y de Basnuri para "La Jksislcncia de Jos Tarahurnarcs" falos págs. 4t, 43, 45, 47; 
Weslon p1ígs. t 2, 14, 15. 16, 18; Modolli 35. 
'
1

' Ln rcvisla presenta una gran mezcla de imágenes. folklorislns, dccimonónicns. pictorialislns, documentales, modernos clcétern. No 
existe un estilo fotográfico concreto y claro. cnmctcrfslica muy común en la producción del imnginario indígena dentro de la prensa 
mexicana. No hemos cncon1rado a la fecha estudios purticulnrcs sobre los nntropólogo de In épocu como íotógrnfos. El hecho es que 
una parte de ellos producía lns fotogralias para sus propias investigaciones. NIF vol.3 no.2 1927: Miguel O.de Mcndizábal-Los 
Cantares y la nnísk~u indígena; \'ol. 3 No4. augus1/scp1cmhcr 1927 Carlos Basauri pág.21 R Creencias y prácticas de los tarahumarn 
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de la revista con unas fotografías de chinas poblanas tomadas en el estudio, de mujeres 

bailando el jarabe tapatío, y la fotografía de. una pared en una humilde cocina 

mexicana.324 

La revisión de las imágenes indigenistas en las revistas Forma (que contie.11e 

pocas fotografías de indígenas), Mexiccm Folkways, y El Maestro Rural sugiere que cada 

fotógrafo consiguió las imágenes que consideró pertinentes para el tema a tratar, y que los 

editores eligieron, a veces no muy atinadamente, las imágenes que tenían al alcance 

aunque no fueran las más ilustrativas, estéticamente deseables, didácticas o atinadas.325 

Las dificultades encontradas en las salidas a zonas indias, remotas y poco accesibles, 

plagan de anécdotas las andanzas de estos fotógrafos e investigadores peregrinos. Las 

fotografías que produjeron nos permiten ver como, movidos en parte por el ensalzamiento 

de lo indio en las pinturas murales, una generación de fotógrafos indigenistas se dirigió 

con encomiendas particulares a retratar al "México profundo".326 Esta ficción de 

profundidad, en oposición a la superficialidad de la cultura moderna, urbana, norte

americanizada, es curiosamente expresada a través de un medio plano, bicdimensional; 

una superficie, como lo es la fotografía. 

Un hecho curioso que salto a la vista durante la revisión de la revista .Mexican 

Folkways fue que mientras ésta estaba dirigida a promocionar la conservación· de las 

culturas tradicionales de México, y su manufacturas frente a la industrialización, sobre 

todo vista como "la amenaza del norte", la revista contaba entre sus anunciantes a las 

compañías que promocionaban artículos modernos como los refrigeradores Frigidaire, o 

la constructora Frank Y. McLaughlin y Co.327 La modernidad vivida en la ciudad de 

México, convive en yuxtaposición con la tradicional vida indígena, y el folklore. Es la 

modernidad la que patrocina la conservación de la tradición. Esta convivencia no 

contrapone a una cOn la otra, sino que como dice Fausto Ramírez, las hace fenómenos 

"'MF Vol.6 no. I enero-febrero 1930: pág. 34 y ptlg. 50. Luego ingresarán las fotos de Mnnuel Álvarcz Bravo y Paul Strnnd. 
''' Un ejemplo desntinndo es In fotografín de Robert Redlield titulada "Tepoztlan typc" (tipo de Tcpoztlan) de un indio con sombrero. 
La fotogrnffa captn perfectamente en "closc~up .. el lipo de sombrero. que nbnrcn una buena parte de In imagen, pero no se le ven más 
que los ojos ya que el resto de In cnrn In cubre unn de sus manos. ¿Por qué eligió Frunces Toor una imagen nsf para llnmnrln "tipoº si 
no se aprecian los rnsgus faciales? Robert Rcdlield "La Cernhpa y In cnstiyohpa en Tcpoztlnn" Mexiccm Fo/kwuy.< Vol3. No.3. 1927, 
r,t1g. 137. 
ll• En la segunda mitml de los años trcinla lo hnrín lnmbién la revisln lloy. 

111klexiccm Pr1/kway.11 -No. 7 Vol. 2, No. J. ngoslo-scpl. 1926 . 

.-----·--··------
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complementarios en el proceso de unificación nacional y construcción del Estado 

mexicano. 

El Maestro Rural 

Las dos revistas que se ocuparon de enaltecer Ja labor de los maestros rurales y 

ofrecerles diferentes herramientas de apoyo en Ja educación fueron, en los .veintes El 

Maestro cuya publicación Ja inició Vasconcelos desde la Secretaría de Educación Pública 

(y que prácticamente carece de imágenes fotográficas) y posteriormente en Jos años 

treinta desde la misma SEP la revista El Maestro Rural. Las imágenes fotográficas 

publicadas en ésta última son una gran miscelánea que aborda sobre todo a Ja educación 

en el campo, y nos ofrecen una visión de Jo indio, que oscila entre lo moderno y Jo 

tradicional. 

Las imágenes que más llaman Ja atención por esa óptica moderna son las 

publicadas en las portadas, contraportadas y algunas cuartas de forros en la época entre 

1935 y principios de 1938, es decir los años del período del programa de educación 

socialista del gobierno del presidente Cárdenas. Sin embargo, esta visión representada 

por las fotografías y fotomontajes de Lola Álvarez Bravo, los diseños de Fernández 

Ledesma y Díaz de León quienes en uno u otro momento trabajaron para Ja revista, se 

deja de ver a partir de 1938 para dar cabida a las imágenes más estables, monótonas y 

menos experimentales.m Este regreso a cierto estilo fotográfico convencional dentro del 

medio documental, es notorio en la fotografía de zonas rurales, poblaciones campesinas y 

grupos indígenas. Parece que Jo que ocurrió en las páginas de El Maestro Rural, anunció 

lo que ocurriría con el archivo "México Indígena". Los cambios en las fotografías podían 

haberse debido a las modificaciones generales en las políticas del estado cardenista. Estas 

empezaron a moderarse después de Ja expropiación petrolera, un poco por temor a una 

división interna insuperable, otro tanto por miedo a una intervención militar 

norteamericana directa y otro tanto por que los programas de educación socialista no 

estaban arrojando los resultados esperados.320 En conjunto, considero que Ja sensación de 

1
:• Dcbroisc, Olivicr, .. Los fo10-mon1njcs de Lola Álvarcz Bmvo" en el catálogo Lola Álvnrcz Bravo Rccncucn!ros, Musco 
Estudio Diego Rivera. CONACULTA-INBA. :igoslo-oclubre 1989; págs. 9-16. 
•:-i Sobre In educación y el maestro rurnl vé:1sc Guillermo Palacios Lq Pluma y el arndo· los in!clcctualcs ocdugogos y la construcci6n 
sociocul!urnl del "protilcrna campesino" en México 192J-1914 C0Lf\1EX-CIDE. México 1999. Sobre la cuestión de la educación 
snci::1listu en el período carden isla véase entre 01ros:; Viclnria Lcrner, 1-listoriu de la l{cvolución Mexicana J 9:\4-1940; Ln cducnción 
Soci:ilisla. No. 17 . El Colegio de f\1éxico, segunda reimpresión, México 1982; Alnn Knight "Popular culture and lhe Rcvolutionary 
Slatc in f\1cxicn 1910-1940" //i.i;panicAmt•riccm lli.ftorical Nt·1·h·u" Vol.74, No.3, Agosro l994;págs. 393-444:f\.,tary Kay VaughanJd! 
1101í1ic:1 cullllral l'll la H.cvolución. f\.1acstros campesinos y escuelas en México 1910-40. Fondo de Cultura Económica. México 2002. 
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necesitar moderación afecto a Ja fotografía desde la SEP frenando Ja experimentación 

formal, retomando los viejos estilos estables, estáticos y rígidos. 3311 De esta repetición se 

salvaron en general, los fotógrafos de prensa como Enrique Díaz Reyna y Gustavo e 

Ismael Casasola quienes publicaron sus imágenes entre las páginas de las revistas Hoy y 

Mwlana. 

El nrgumcnlo de Lcmcr sohrc la falla de comprensión y consenso aceren de lo que se cnlcndía por educación socialista es muy claro. 
Destila de su trnbajo In idea de que In educación socialista no funcionó. por un Indo por que era una intromisión del Es1m.Jo en un área 
que nfccrnbn no sólo In libertad de cátedra (como los Univcrsilarios reprocharon ni gobierno de Cárdenas) sino n la precaria situación 
mundial dónde los excesos co111ctidos por Stalin en la UJ~SS afectaban u la izquierda (y los proyectos cuhuralcs que esta derivara), y 
por otro lmJo el avance del fascismo, con ese inlcrvcncionismo extremo por parte del Eslmlo en In vida privada, que íavorcció las 
posturas moderadas de aquellos que se oponían a Ju implantación de la educación socialista. El hecho es que desde que se empezó n 
debatir en 1933. hasta que se modificó el m1iculn 3cro. Constitucional en 1934, y posteriormente se inten10 proseguir con el plan de 
educación socinlis1a. las reacciones fueron muchas, variadas y contrm..lictorias. dependiendo de cada eslado, y dentro de éstos de los 
municipios. La moderación que se implemento desde 1 CJ38 para evitnr mayores contlic1os dentro del país, uparcntcmcntc disolvió el 
r,royccto de cdueacilln rnmbién. 
'º Los cambios de estilos folOgr.1.licos, y de ópticn en las portadas y contraportad;:1s de la rcvisla El A-lae.,·tro Rural son muy 

inlcrcsantcs y en esos años de auge de la educ;:11.:i611 socialista se perciben muchas analogías entre las propueslas de la revista y lns que 
se \'en en las revistas soviétic;:1s de los veintes y treintas. Estas propuestas innovadoras desaparecen de El 1\laeJtro Rural en 1938. 
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Los indios desde las revistas Hoy y 1\1mia11a 

El problema más grande que enfrentamos los historiadores de la fotografía es el 

enrome caudal de imágenes con el que tenemos que trabajar. Por el volumen de la obra de 

algunos fotógrafos documentales, es sumamente difícil afirmar que ésta posea una 

característica formal, o ideológica, unívoca. La producción de estos profesionales de la 

fotografía, como ya señaló Rebeca Monroy en varias ocasiones, necesariamente fue muy 

dispareja, e incluso disímbola dependiendo de la temática tratada. El archivo "México 

Indígena" presenta un ejemplo característico de esta situación, por un lado por que las 

fotografías fueron tomadas en un período de 8 años aproximadamente, por lo menos las 

que tomara Raúl Estrada Discua, por otro lado por que seguramente las necesidades de 

los investigadores fueron cambiando a lo largo de esos años, lo cual hizo que el fotógrafo 

modificara su trabajo. Se conjugaron a mi parecer varios elementos para determinar el 

perfil del archivo: el programa de los aparatos tecnológicos (las cámaras) y las 

limitaciones que éstas imponían a los fotógrafos; las elecciones personales que el 

fotógrafo hacía de un encuadre; las necesidades que los investigadores comunicaron al 

fotógrafo respecto al tipo de imágenes que había que cultivar; las expectativas de 

neutralidad e información denotativa que se esperaba de la fotografía científica; y la 

reacción de los modelos en cada experiencia fotográfica. 331 

Rescatar y documentar al México profundo durante los años de la segunda guerra 

mundial, que se vieron antecedidos por una fuerte oposición a las políticas económicas y 

expansionistas norte americanas, fue también una forma más de legitimarnos como 

nación, trayendo a la superficie las culturas vivas que nos seguían haciendo diferentes, 

auténticos, aunque la diversidad cultural nos impidiera alcanzar los ideales post

rcvolucionarios de identidad nacional, unificación y progreso. Así, la pluralidad india, 

"
1 1 lahría que considerar adcrmís. como hace Vilém Flusscr en l-lacia una filosofía de la Calografía. las limitaciones de los progrnmns 

que los propios a¡rnratos fotográficos imponen a la producción de imágenes futogr.ificas. lle cncon1rado en In literatura sobre hislorin 
de la fo1ografia en México poquísimas considcrncioncs rcspcclo a los aspectos 1écnicos de la ciinmrn y su inílucncia sobre las 
fotografías que tic ella salen. En el caso de R~níl Estrada Discua. que fotogrnliaba con una cámara Graflcx, {Folmcr y Schwing 1898. 
cüurnra muy llexihle pan:1 uso en l.'I em11po, para fo1operiodis1110, fotografía de paisaje o callejera) Sabemos que a veces utilizaba un 
tríprn.le para sostener la .::ímara, y que esta podía igual ofrecer tomas fron1alcs que picados y contrapicados. En el libro de John Mraz 
Nacho Lllpcz y el fo1opcriodis1110 mexicano de los años cincuenta.INAll-CONACULTA.-Ed. Océnno, Colección Alqui111in, 1999, 
podemos leer un:1 de las l'OIHadas consideraciones técnic;:is en la clahoración de los 1íngulos de las lomas. Mraz apurlla, hablando 
sobre un foro ensayo de Nacho López "Noche de f\.tucrtos" (p:íg. 69) que Jos ;íngulos son picados, poco cxplicubles si considcrnmos 
que la cámara u1ilizada fue una Grallcx. que el fot6grafo dchí:i colocar a la allura de su cintur6n para capturar las csccn:1s. De haber 
usado una cúnmra de 35111111. que se coloca ::1 nivel del ojo. los iíngulos picudos hubiesen sido más explicables, por lo que concluye que 
el hecho de que lomara fotos en ángulos muy picados sólo puede enlcndersi: como una decisión expresiva. Podemos entonces 
preg:unlnmos. y dudar. si los ángulos contrapic1ulos lan dominantes en las tomas de Estrada Discua, no se deban a esta limitación de la 
Grallex, m:ís que a una decisi6n personal del fotlÍgrafo por dignilicar a los indios rctrnl::ímlolos "hacia arriba ... 
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vivida con grandes contradicciones, fue desde. Jos años veinte, y durante los treinta y 

cuarenta, un estandarte de identidad mexicana, escindida, ambigua, ambivalente. 

¿Por qué dados los cambios evidentes en Ja fotografía indigenista en México

durante los treinta y sobre todo en el período cardenista- dentro del archivo y en algunas 

revistas se privilegia una visión estática, no "constructiva" del indio? Tengo para mi que 

el retroceso estilístico en la revista El Maestro Rural, por ejemplo, evidente desde J 938, 

puede residir entre otras cosas, en las lecturas desalentadoras que se hicieron de Jos 

resultados del proyecto de educación socialista del gobierno cardenista. Volver a la 

imagen de "los peregrinos inmóviles" de Gregorio López y Fuentes, los indios 

arqueológicos, estáticos, inmóviles, fue una manera de mantener el tema de Jos problemas 

de Jos indios y sus comunidades, de las reformas agrarias y repartos de tierras, 

suspendidos en el espacio. Esto implico volver a los cánones de fotografía decimonónica, 

positivista, tipológica, taxonómica. Restándole a Ja imagen Ja vitalidad "documental", 

casi de "toma directa", que le dieron fotógrafas como Lola Álvarez Bravo, regresar a Ja 

imagen antropológica, controlada, estable, contenida, segura, pero sobre todo neutra, de 

la foto de archivo. Un posible resultado de este estancamiento o retroceso era 

despolitizar las imágenes, no abordar la problemática indígena real, no incidir en una 

situación sin solución aparente a corto plazo; fomentar la moderación, tendencia peculiar 

hacia finales del período del presidente Cárdenas. Como sabernos bien hoy día, de modo 

muy notorio a partir del movimiento zapatista, esto no resulto más que en un posI>onerlo 

inevitable; enfrentar Ja realidad minuciosa de Ja convivencia multicultural y multiétnica. 

Otra razón reside en los cambios en las políticas gubernamentales, del énfasis en Jos 

problemas obreros, agrarios y campesinos a una preocupación más apremiante sobre Jos 

procesos de modernización industrial y el impulso del desarrollo urbano, que si bien 

también estuvieron presentes en el sexenio de Cárdenas, se enfatizaron más en los 

sexenios de Manuel Á vila Camacho pero sobre todo de Miguel Alemán.332 

011 Curiosamente hny cambios en revistas dedicadas a asuntos tecnológicos como lns presas, que cambian su cslilo de forma inversa. La 
rcvistn JrriRC1d1í11 de Aléxico, órgano de divulgación de la Comisión Nacional de Irrigación tenía en los treintas un formato muy 
sobrio, clcganlc, una lipografía muy cuidmla, un diseño art-dccó con viiiclas inaugurando las secciones, fotograbados coloreados n 
mano ilustraban las porl:u.Jas, enmarcados pcrfcctarncntc en un recuadro central. Los cuarenta vieron llegar cambios a In rcvisla, In 
fotngmffn de la portada ahurca la hoja comple1a. como en la rcvisla lloy y el estilo nrt~decó de In década de los treinta es reemplazado 
por el de la revista de folo·reporlajc de los cuarenla. Las folografíus de las presas. los cunnles de riego y las comunidades que de ellos 
se hcncliciahan, iluslran artículos informalivos. y algunos urtículos muy técnicos. 
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El clima creado en el país por Jos efectos de Ja segunda guerra mundial, influyo en 

un alejamiento de las temáticas agrarias e indígenas, poniéndolas casi en último plano, 

para centrarse más en las preocupaciones de exportación, abasto, crecimiento económico 

y sobre todo Ja estabilidad política, económica y social; la unidad nacional. El 

movimiento pendular entre modernidad y tradición se inclinó en los cuarenta del lado de 

Ja modernidad.333 Ejemplos del énfasis en los anhelos de modernidad pueden leerse en Jos 

report¡tjes gráficos de las revistas Hoy y Maííana sobre las poblaciones indígenas y 

recaen sobre todo en: a) Ja falta de higiene, b) el uso de la coa (no del arado egipcio y 

mucho menos del tractor) c) Jos métodos para.cardar lana y tejer telas.334 En Hoy y 

Rotofoto por ejemplo, y firmadas algunas por Gustavo Casasola, aparecen imágenes de 

indios que anuncian Ja vuelta del imaginario decimonónico, al que se le han sumado los 

puntos de vista y los encuadres aprendidos por las vanguardias fotográficas en los años 

veintes y treintas. (léase ángulos contrapicados y acercamientos oblicuos sobre todo). 

Estas imágenes de Gustavo Casasola aparecen reproducidas en el primer número de la 

revista Alquimia en 1998 en un ensayo de Rebeca Monroy Nassr sobre la historia de la 

familia Casasola.335 Los artículos sobre las poblaciones indias salpican esporádicamente 

las revistas Hoy y Maiíana, donde predominan las noticias de la gran Guerra Mundial.336 

Fueron realmente los fotógrafos de prensa quienes mantuvieron vivos el dinamismo y las 

perspectivas de las vanguardias de Jos treinta en Ja fotografía indigenista. El estilo 

perseguido por Jos editores de la revista no sólo implica el tipo de tomas que se hacen de 

los indios en el campo, sino la edición y montaje de las fotografías en las mesas de 

111 La inrngcn del mnvimicnlo pendular de hecho la sugirió Jorge Alberto Munriquc en su texto clásico .. ¿,ldcnlillad o ModcmidadT' en 
A111érica Latina en sus Artes, Da111i:ín Bayón (rclnlor), UNESCO-Siglo XXI cdilorcs, México .1974; págs. 19-33. 
"' Anlonio Rodríguez y ({icanln Llipcz Tnraya "El adiós a la Barbarie y la vuelta a In civiliznción" entrega V de la expedición n la 
lt1candorn1 Mm1ww. Junio 24, 19·14. No.43;36-45. En la página 44: Folo-5: mujer escardando lana. tomada en ángulo picado: "Muy 
lejos, pero rc11111la111c111c de las IJHHIL-rnas cardadorns, la larca <le escantar la hace esla mujer con dos peines duros, de puntas de 
<1la111hrc." Fulo 6: "El imlu!-.lrio!-.o d1a111ula L:onslruye sus propios instrumentos de lrabajo. Con cslc lclar primitivo le basta para 
manufacturar sus bellos tejidos." En la p;ígina 39, Folo 3: "Su atraso agrícola es evidente. Armados de una cst:1ca terminada en punlu, 
agujeran la tierra y, l'll el hoyo poncn la simicntc. El 1raht1jo cs lenlo y cansador. Aun el arado egipcio no llega a sus manos duras e 
illl"<lllsahles". (fologrnlfa del indio lahrarnlo la licrra; cuerpo entero mirando al hoyo que su palo ha hecho en el sucio). 
'" !\h111roy Nassr. Rchci.:a '"'Los C'asasola: Un deslino de familia'' Alt¡uimia. Sep-Dic 1998. año l. no. 1 pdgs. 24-29: India kikupú 
perlil tres cuartos. clusc-up (//oy, 22 de encro de 1938, por1ad:1: piig. 19 en Alt¡uimia): Indio de Chiapas, pcrlil, close-up (l/oy 19 de 
Junio de llJ37 porlada: p;íg. 22 .-\h¡uimia) e India Tmahumara. huslo mujer amamantando niño (//o_\' 12 de junio de 1937 interior; 
p;íg. 22 A!t¡uimia ). Estas fotogrnfías nos pcn11i1en ver la prolifcracilín general de irrnígcncs de indios que existía en la prensa mcxicunn 
ya desde la dél.·ada de los ln:inla. En general los reporlajcs son una comhinacilln de rcpor1ajc gr:ífico (serie fotográlica con notas de pie 
de fn10 11arrnndn una hisloria. 111e1clados con tllra narrntiva en un ar1íc11lo que también viene ilustrado por fotografías nuís grnndes casi 
siempre a una plana) \'éasc !\lonro)' Nas!-.r Folografía de Prensa en !\.léxico un.ri.L capíltllo VII. El fotorrcportajc: un estilo dislinlivo 
p:ígs .. l46-·119. 
1~ De la misma revista //oy: 19 de agoslo de 1934, Indios mayos folos de Ismael Casasola; 17 de febrero de 1940, trajes mexicanos 

(indígenas) fotos Ismael Casasol;:1: 9 mar.1.0 1940, Fiesln en San Junn de los Lagos, fotos de Enrique Dínz; 15 de marzo de 1941 Indios 
Quichcs de Ou;:ilcmala. lsumel Cnsasola; 10 enero. 1942 fiestas en Oaxaca, falos de Manuel Álvarez Bravo; 8 de agosto de 1942. 
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diseño. En el reportaje "La Feria de San Juan de los Lagos" ilustrado con fotografías de 

Enrique Díaz aparece este montaje (1-116) mostrando a una mujer que voltea a ver a la 

cámara, sorprendida o molesta, y sobre-puestas a ella, y mucho más grandes, las caras de 

un hombre y un niño cubiertas del lodo milagroso. Otras imágenes dinámicas pueden 

apreciarse en las tomadas por Ismael Casasola para el reportaje de Ortega sobre los 

danzantes o pascolas mayos y yaquis publicado en la revista Hoy el 19 de agosto de 1937 

dedicado al folklore, pero sobre todo al lugar cultural de este personaje danzante. Ahí 

también abundan las fotografías en contrapicados, y las de grupos que muestran el baile 

en marcha, a los músicos, y a la concurrencia participando y haciendo caso omiso de la 

cámara y el fotógrafo. 

Por su lado, la revista Maíiana nos ofrece un ejemplo muy peculiar en una serie 

de artículos por entregas acerca del viaje de exploración en 1944 a la selva Lacandona 

financiado por Petróleos Mexicanos y en el que participaron como enviados exclusivos 

de la revista el crítico de arte Antonio Rodríguez y el periodista Ricardo López Toraya.337 

Las fotografías de las cinco entregas, todas de fotógrafo anónimo, igual aíslan a algún 

indio lacandón para presentarnos a un ejemplar "tipo" que lo muestran sentado platicando 

con los periodistas, o sonriendo a la cámara como lo hicieran en las fotografías del 

archivo "México indígena" en esa misma década. En la quinta entrega inaugura la nota 

una fotografía de Antonio Rodríguez vestido "con la áspera túnica de don José" el 

informante, y sentado en el suelo con un grupo de indios lacandones que .están 

explicándole a Rodríguez la manera de utilizar un instrumento de manufactura india. 

Esta fotografía, donde el crítico de arte y periodista viste la ropa de uno de los indios y 

aparece en la imagen como un investigador "vuelto nativo" refleja la amplitud del campo 

de acción de los fotógrafos de prensa y la peculiar interacción entre;: vish~ntes y 

anfitriones en la expedición. Las imágenes del fotorreportaje en el irltefiorde.Ia notá 

muestran esa misma diversidad y multiplicidad de enfoques, incluso una toma de un 

lacandón a punto de dispara su arco y flecha sobre el pie de foto que lee "los lacandones, 

Mercado de Pnlzcuaro, foros de Enrique Díaz; 11 de scpliembrc de 1943, Olom!es, nnfculo de Ouillcnno Mnn!ncz, no dice de quién 
son las fotos. el capítulo 2 del rcportnjc npurccc en 2 de octubre de 1943 . 
. m Revista Mlllilllw, la serie inicia con "Dos pcriodislns en la sclvn lucandona" mnyo 27, 1944, No.39 pñgs. 35-43; cnlrcgn 11 "En In 
selva lncandona!" Junio 3, 1944, No.40 págs. 36-43; cnlrcga 111 "Con los lncnndoncsl" Junio 10, 1944,No. 41págs.32-43; emrcgn IV 
"En In jungla virgen con los lacandoncs!" junio 17 , 1944, No.42 pág. 35-43; entrega V "El ndiós n In barbarie y In vuclln n In 
civilización" Junio 24, 1944, No.43; págs. 36-45. Sohrc cstn serie estoy realizando un trabajo pnrn el seminario de la Imagen que 
coordinan lkhcc:1 Mnnroy y Lm1rn Gonzálcz en la DEll-INAf-1. 
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por Jo general, son arqueros admirables. Jamás yerran un tiro. Cuando un Jacándón 

apunta a un jabalí o a un pájaro, ese día Ja selva pierde irremediablemente uno de sus 

moradores"33
H Esta tradición del indio arquero, mezclada en el reportaje con las imágenes 

más modernas y la inclusión de los reporteros y los investigadores dan fé de un cambio 

considerable que se viene gestando en el imaginario fotográfico indigenista y que tomaría 

forma concreta hasta la década siguiente. Este cambio en proceso implicó que en los 

cuarenta actuaran en tensión las fotografías de corte más decimonónica-la tradición 

fotográfica indigenista- con las de vanguardia-la tradición fotográfica moderna. 

Aurelio de Jos Reyes, ha señalado, por ejemplo, que la tensión entre tradición y 

modernidad se observa ya desde Ja década de los veinte agudizada por los efectos del 

cine: 

Para mi no son los alegres veinte, sino Jos trágicos y dramáticos veinte. No por In violencia, trágica en sí 
misma, sino por los esfuerzos de la sociedad para actualizar usos y costumbres, por asimilar los cambios 
habidos en Jos Estados Unidos y en Europa transformados rmlicalmentc por la Guerra. México también 
había sido transfornrndo por la Revolución pero su ritmo de cambio era más lento. Ni duda cabe que uno 
de Jos agentes de cambio de la mentalidad y de las costumbres, particularmente de las mujeres, fue el cine 
que produjo una serie de desajustes sociales, drmniíticos, sobre la actitud frente a la vida, a la manera de 
vestir, de peinar. Quizá contribuyó a ahondar la dicotomía entre campo y ciudad, pues México era un país 
eminentemente agrícolu que deseaba asimilar costumbres de las sociedades industriales.'..., 

Como plantea Rebeca Monroy en su tesis doctoral sobre el foto-reportero Enrique 

Díaz Reyna, la población en general sufrió esos cambios en su estilo de vida en Jos años 

veinte, y los encargados de registrar con pluma y con la cámara los acontecimientos 

sociales y políticos fueron seguramente muy perceptivos a esas transformaciones.340 Estos 

cambios no se detuvieron en el período de entre guerras, sino que se mantuvieron y como 

puede verse en las notas de 1946 para la exposición "México Indígena" incluso se 

renovaron, reafirmaron y tal vez se agudizaron en su dramatismo, en una conjugación de 

la situación concretamente nacional y la internacional: el fin de la segunda guerra 

mundial, y la incertidumbre subsiguiente. El archivo tomo para sf la labor de 

ordenamiento y estabilización en la imagen fotográfica, pero también a través de ella. La 

fotografía de prensa apoyó la diversificación en el tipo de las tomas, y manteniendo un 

espacio para mostrar situaciones más dinámicas y de interacción no posada entre las 

"" Enircga IV "En In jungla virgen con los lncamloncs!" junio 17 • 1944, No.42 pág. 41.noln de píe de foto , 
"" Aurelio de los Reyes Cinc y Sociedad en México CI 896-1930!. Bajo el Ciclo de México O 920-1924l,Unlversidnd Nacionul 

Autónoma de ~'léxico. lns1i11110 de lnvcsligacioncs Eslélicns. México 1993. vol.ll.p:íg.299. 
''º f\.·tonroy Nasr, H.cbcca Fotografía de Prc:nsn en México: on cit · p{ags.185-186. 
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personas, fue abriendo la brecha para la fotografía más hUmanista de la segunda mitad del 

siglo XX. 

Por el lado de la fotog-ráffa -C:oiislderada artística est~ tensión entre tradición y 

modernidad de la que venimos hablando es muy clara en las fotografías indigenistas de 

Manuel Álvarez Bravo y Lola Álvarez Bravo. En la obra de ambos el tema indio es 

presentado a través de la óptica de la fotografía de vanguardia de los años treinta sobre 

todo en los ángulos de las tomas; contrapicados, ángulos oblicuos y una ocasional 

estetización de la imagen de lo indio, estilo predilecto del fotógrafo Luis Márquez 

Romay.341 Sin embargo, cierto coqueteo con características de la óptica moderna es 

observable también en algunas imágenes del archivo "México Indígena". En lo que se 

refiere a las fotografías de sujetos indios en este archivo, pocas son las que se apartan de 

los cánones decimonónicos. Cuando lo hacen, sobre todo es notorio el cambio de ángulo 

de la toma, la presencia de nubarrones que nos recuerdan al cine de Gabriel Figueroa, los 

mentones levantados en los rostros de las indias retratadas en contrapicado o en un picado 

pronunciado, y algunas tomas directas no posadas, ni de frente, ni de perfil. (1-117) 

Estrada Discua realizó mayor experimentación fue en las fotografías de objetos 

artesanales, y esto posiblemente por varias razones. La primera es que como ya se dijo 

arriba, los objetos etnográficos contaban ya con un espacio reconocido dentro del 

discurso nacionalista y sirvieron como carta de presentación de Ja mexicanidad en el 

extranjero, y fueron revalorados por artistas e intelectuales urbanos mexicanos.342 En el 

caso de los juguetes de palma, Estrada Discua parece hacer eco del trabajo de Modotti, 

Weston y Jiménez para Mexican Folkways. (1-118) Lo mismo podemos apreciar 

comparando algunas fotografías de Agustín Jiménez de ollas y sombreros de palma y 

otras de Estrada Discua. (1-119) Recordemos que los recursos de Ja fotografía moderna 

en el manejo de la artesanía son: el aislamiento de un objeto para resaltar su forma a 

'ti Luis Mórqucz Humay no se inlcrcso por In imagen documcnlal, su propósito era crcur un entramado simbólico que enalteciera 
ciertos valores de bcllc1.n de lo indio. dignilicándolo y así aportándolo n las corrientes <le la culturn nacional. Para un estudio de caso 
concreto sobre su 1rnhnjo "indigenista" véase Dcbornh Dorotinsky "El imaginario Indio de Luis tvtárqucz" en Alquimiu No.10 scpt-dic 
2000 págs.-7-1 l. 
u: Véanse ~turillo, Geranio (Dr. All) Las Artes oopulares en rvtéxico, 2 volúmenes. Ed. Cultura, México D.F. l 922. Karcn Cordero 
Rciman, "Conslructing a ~1odern Mcxican Arl. 1910-19..fO" en James Oles Sou!h of thc Bordcr· ~fexico in the American lnrngination. 
191..f-19·17, Smithsonhm lnstilutiun Press, \Vhashinglon and Lomlon, 1993, de la misma ;1utora "Para devolver su inocencia a la 
Naci6n(npuntes !<iohrc el origen y el desarrollo del l\lé!odo Bes! MnuganJ)" en Abrnham Angel y su tiempo. SEP INBA. México s/f: 
Ncstor Gnrci.a Canclini op.cit.; Vic1oria Novelo op.cil. Dcbomh Doro1insky Amale Pair11ing in Mcxico: a Changing Art Forrn, Tesis 
de Liccnciarura, Univcrsity of California Berkeley. Departmcnl of Anthropology, 1985, véase capítulo 1. Además, las artesanías 
p.asaron a formar parle de los repertorios de las exposiciones internacionales de Arte Mexicano, comu la que llevaría Federico Gamboa 
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través del manejo de la iluminación, la toma del objeto en un primer plano muy cerrado, 

la puesta en escena en serie de varios objetos del mismo tipo, los ángulos oblicuos y la 

alteración de las perspectivas para producir un extrañamiento y la perdida ele referencias 

de tamaño, sobre todo. Estas fotografías ponen al objeto etnográfico en una suerte de 

nuevo escaparate, extrayéndolo de sus referencias culturales inmediatas, como se 

remueve una pieza arqueológica de su contexto para ubicarla en una colección de museo, 

y convertirlo en fragmento cultural, en artefacto arqueológico o etnográfico según el 

caso. Es posible que la mercantilización de los objetos artesanales también influyera en 

los modos de fotografiarlos proponiendo así una "óptica fotográfica del objeto" que tenía 

más que ver con los avances del diseño industrial, y la promoción del objeto como un 

producto consumible. 

Pero no solo se retrataron las artesanías, sino a los mismos indios en el proceso ele 

producirlas. Existen fotografías dentro del archivo "México Indígena" que usaron el 

recurso moderno de la fragmentación del cuerpo para presentar el trabajo artesanal. En 

este sentido existen varias imágenes que muestran no solo al artesano de cuerpo completo 

trabajando, sino a sus manos y a sus pies, en un instante congelado del proceso de 

producción. (1-120,1-121, 1-122, 1-123) Esta estética del fragmento es una de las 

características de la vanguardia artística que han abordado historiadoras del arte como 

Linda Nochlin. En The Body in Pieces. The Fragment as a Metaphor of Modernity, 

Nochlin rastrea el lugar del cuerpo fragmentado, desmembrado y su representación en la 

pintura desde la época de la revolución francesa, para introducirnos a las reflexiones en 

torno al fragmento y la fragmentación como metáfora de la modernidad en la pintura 

francesa impresionista de finales del siglo XIX. Esta fragmentación, nos advierte, ya era 

moneda corriente en un medio como la fotografía, considerado no-artístico, documental, 

y por tanto, fuertemente asociado a conceptos decimonónicos de realismo, dónde la 

cámara captaba cualquier aspecto de la "cmda realidad" sin ponderar asuntos 

compositivos, o si las figuras humanas resultaban extrañamente disectadas en el proceso 

del encuadre.m Para la autora, estas ediciones y fragmentaciones del cuerpo en las 

pinturas impresionistas son una especie de juego con los límites habituales, una 

u Paris. Londres y Estocolmo en 1952. así como también formaron parte. en nbril del mismo año, de una muestra pionera sobre el 
diseño imJuslriul en México. cumda por Clnrn Porcel y presentada en el Pnlncio de Bellas Artes. 
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oscilación entre lo contingente y lo determinado. Este juego que se mece entre Ja 

contingencia y la determinación, lo encuentra central a la concepción de lo moderno en el 

arte. Extrapolando sus argumentos a nuestro material fotográfico sobre indígenas 

produciendo artesanías, podemos vislumbrar los fragmentos, como los brazos de los 

trabajadores agrícolas desde Modotti, o los sombreros, o las manos de los artesanos, 

funcionando metonímicamente, como imágenes parciales del cuerpo como un todo. 

Nochlin concluye sugiriendo que en realidad los artistas modernistas lucharon por no 

perecer frente al impulso desintegrador de la modernidad, echando mano de la 

fragmentación (la real y la metafórica) pero buscando un efecto totalizador, unificador. 

Desde esta perspectiva, podemos pensar en esas fotografías de fragmentos culturales; 

cuerpos trabajando, manos pintando, puliendo, trenzando, y objetos cotidianos aislados; 

desde la polivalencia de su estatus cultural. Estos fragmentos son simbólicos de 

situaciones de producción cultural, attesanal, étnica, de mitos de autenticidad y a la vez, 

reunidos en las hojas de los álbumes del archivo "México Indígena", forman parte de la 

totalidad/diversidad étnica, que el archivo pretendía documentar. Son también 

simbólicos de la posición del México m.estizo y blanco frente a los indios mexicanos. 

Esta investigación, como afirme en la introducción, aborda la construcción de lo indígena 

en la fotografía de los años cuarenta, y es atendiendo a ese propósito que he postergado 

hasta ahora el discurrir sobre la vida y el trabajo del hombre que fue responsable de Ja 

mayor parte de las fotografías de este "estudio de caso". Si bien mi intención desde un 

principio no ha sido hacer una biografía o un trabajo monográfico sobre Raúl Estrada 

Discua, justo es, me parece, que le dedique un espacio para entender de que manera su 

obra indigenista se relaciona con el resto de su producción fotográfica. 

'"Lindn Nochlin en Thc Body in Pjcccs Thc Frngmcnl !!< !! Mc!nphor of Modcmily, 26•. W!!l!cr Neum!h Memorial Lcc!urc, Thn111cs 
and Mudson, N.Y. 1994; pág. 37. 
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Del archivo a los muros 

Raúl Estrada Discua, fotógrafo 

Este fotógrafo hondureño desarrollo su carrera en nuestro país, particularmente 

dentro de la UNAM. Nació en Tegucigalpa, Honduras el 5 de enero de 1913. En 1928; a 

los 15 años, viajo a Ja ciudad de México a cursar la preparatoria, con el propósito de 

estudiar medicina posteriormente.344 Sin embargo, no ingreso a Ja carrera de medicina, y 

en 1932 lo hizo a la Academia de San Carlos. Ahí estudio pintura, con Manuel 

Rodríguez Lozano y grabado y fotografía, con Arturo González Ruiseco y Agustín 

Jiménez, dedicando a esta última Ja mayor parte de sus estudios. En 1936 inicia sus lazos 

con la UNAM, convirtiéndose en ayudante, y posteriormente en profesor de fotografía, 

remplazando a Agustín Jiménez cuando este dejo la cátedra para dedicarse de lleno al 

cine. Comisionado por rectoría y contratado por Lucio Mendieta y Núñez, entonces 

primer director del reorganizado y oficialmente creado Instituto de Investigaciones 

Sociales de la Universidad Nacional, se dedico desde 1939 y durante casi diez años a 

fotografiar a Jos grupos indígenas de México para el archivo fotográfico de dicho 

instituto. Contó entre sus amigos personales al escritor y compatriota, Rafael Heliodoro 

Valle, quien Jo llamaba "Babico". También mantuvo una estrecha amistad con el 

fotógrafo y profesor Arturo González Ruiseco.34
s 

La carrera pública de Estrada Discua como fotógrafo inicio en octubre de 1946 

con la exposición "México Indígena" en el Palacio de Bellas Artes, reseñada por varios 

periodistas entre ellos Jorge Juan Crespo de la Serna y Antonio Rodríguez como vimos 

en el primer capítulo. Las fotografías de esta exposición, así como material de promoción 

de México, viajaron en enero de 1948 con la Misión Universitaria en Centroamérica. 

Rafael Heliodoro Valle, escribió para la Revista Universidad de México en 1948 una 

larga nota explicando las labores de la Misión que además de visitar Honduras en enero 

.. , En el lihro de Oro de Es1rmla Discun hay iníornmción que sugiere que lo que quería era estudiar para médico dentista. Notas de 
pcritSdico de 1-lomJums, sin nombre. sin nño, sin No. de página. Lihro de Oro 
'' Véase hiograffo del fotógrafo en Lcticia Mcdirrn, P•mlina Michcl y Marcha Alicia Ochoa, .. Ln organización de la colección Raúl 

Eslrada Discua .. en Teoría y Pr:íclica archivfs1ica 11, Gustavo Villanucva Bazán coord. C11t1cler110.\· ele/ Ard1h·o //i.tuírico tle la UNAM 
No. 1 ~.~léxico UNAM, 2000;p;ígs.91-IOI. Para olros datos consullar el cxpcdienle de personal de Raúl Estrada Discua UNAM Nn. 
l 121131/2264.Su primer nomhramiento en la UNAl\t fue como profesor adjunto de In Escuela Nacionnl Prcparntorin "Ezequiel A. 
C"h:ívc1." en 111ar1.o de JlJJ6. El 16 de febrero de 1939 se le nomhm oficial cuarto (fotógrafo) en el llS-UNAM. por lo que solicita 
permiso para separarse por tiempo ilimitado del puesto de ayudante de Ja ENAP, aunque seguirá revelando sus negnlivos en esa 
L's~uela ayudando al Sr. Manuel Álvarcz Bravo en lo posible en su curso. Se reincorpora a In ENAP el 15 de ngoslo de 1939. y cobra 
por honorarios en llS-UNAf\I y se le c;:mcela nombramiento de oficial cuarto. Hnsln 1970 sustento diferenlcs nombramientos como 
fot6grnfo en diferentes dcpcmlcncius de la Universidad, y se juhiln el 17 de septiembre de ese año, aunque sigue trabajando por 
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de 1948, también fue a.EJSalvador.346 Dentro de Ja Misión, propuesta:a Ja Universidad 

por Estrada Discua, viajaban académicos con trabajos concretos: eLLic. Salvador 

Toscano, del Instituto de Investigaciones Estéticas, hablo sobre culturas prehispár!IC:~s; el 
escritor Rafael Heliodoro Valle habló sobre el panorama de Ja cultura. en. Ja. vida 

universitaria del México actual; Francisco Rojas González sobre los indios de México. La 

Secretaría de Gobernación prestó para la ocasión 4 películas: México Arqueológico, 

México hispánico, México educativo y México industrial. Complementaba a la visión que 

se deseaba proyectar de nuestro país, la exposición del material "México Indígena" visto 

en J 946. Todas las áreas estaban cubiertas, el pasado indígena y colonial a través de la 

arqueología, y el presente en la educación, los indígenas contemporáneos y claro, la 

industrialización. 

Con Salvador Toscano y el diputado mexicano Joel Pozos, Estrada Discua fotografió las 

ruinas de Copán en Honduras.347 Las labores en Tegucigalpa iniciaron el 7 de enero de 

1948. Parte clave de Ja Misión fueron las conferencias sobre indios de México dictadas 

por Francisco Rojas González, del Instituto de Investigaciones Sociales de Ja UNAM, y 

las fotografías indigenistas ya mencionadas.34
" Sin embargo, no hay un catálogo que 

detalle los materiales específicos que se mostraron en Honduras. Claudia Herrera en La 

Revista Tegucigalpa nos dice en su nota, "Raúl Estrada Discua, el hondureño que 

aprisionó con su cámara el alma de México": 

Raúl Estrada Discua dejó estas serranías ha mucho tiempo y se internó en el corazón del Anáhuac, frío y 
tormentoso, grande y espiritual, donde suírió el hechizo de la raza bruñida en la ticrrn y bronce de los 
mayas ... 

Allá, a la sombrn de los ahuehuetes centenarios y de las cúspides catedralicias de Tenochtitlán, 
descubrió el milagro de la luz y de la sombra, en un juego fantasmagórico de imágenes que poco a poco lo 
llevaron a la plástica maravillosa de sus fotografías ... 

cor11ra10 hasta 197.'.l. Tiene cua1ro hijos, lliana. Susana, Rmíl y Jaime. A Susana Eslrada ngrndczco enormemente por toda los 
atenciones y ayuda prcstac..la!-. durante mi invcstigo1ción desde nucslra primera entrevista en casa tic su papá en 1997. 
ur. Rnfacl 1 lcliodoro Valle Re1·i.\·ta ll11fr1•rJidcul dt• México 1948 sin otra fecha, "Por primera vez una Misión Univcrsilnria de México 
hu visitado Ccnlro·América. deteniéndose en l lorn.Juras y El Salvador para sustentar lrcs ciclos de confercncius y ofrecer una 
cxposicilín de folngrnfías sobre indios 111exk·anos". Patrocinaron la misión: El rector de La UNAM Dr. Salvador Zubinln. el secretario 
de educución PLíhlica. Lic. J\tanuel Gual Vidal; lo~ secrciarios de J{elaciones Exteriores. don Jaime Torres Bodcl. y de Gobernación 
Dr. l-léctor Pércz Marlfncz; y el Procurador Gcncrnl de la Nación. Lic. Francisco Gonzálcz de la Vega. El presiden le Miguel Alemán 
envió por ese conduelo un saludo a los puelllos visi1ados. La Misión la forrnahan, Francisco Rojas Gonzrílez del llS UNAM, que fue el 
jefe de la misma: el Lic. Salvador Toscano el llE y secrc1ario del INAll, Don J{míl Eslrnda Discua, fotógrafo de la universidad. de 
<fllien parti<l 1<1 iniciativa que culmino en nuestro viaje y el que escribe." 
' 

1 Cecilia Guliérrel, de la íololeca del l IE·UN1\J\1. me informo que estas imágenes lomadas por Salvador Toscano se encuelllran en el 
:icervo del lnslilulo. 
•••11cliodoro Valle, Rafael. on.ci1. l 948. Rojas Gmtl:Hcz suslcnln conferencias sohrc: la Situación actual del indio en México: sus 
prohlcmas y sus pnsihilidades" 1 Jclnología de los indios de J\léxico, explicada con malerialcs de In exposición de fotogrufín. 2) 
dislrihm:ión geognífic~1 de los indios de México (censo. supervivencias culturales e intluencia de las mismas en el pensamiento del 
reslo de los mexicanos) 3) los problemas indígenas de México y su lralamiento. t\tedidas del gobierno dictadlls en favor del indio y 
resultado de las mismas. Instituciones cnncurrcnh:s al es1udio y a las realizaciones. 4) El folklore del indio mexicano. 5) La novelís1icn 
mexicnna en el siglo XIX 6) Los novelistas y la novela conlclllp(lránea mexicana. 
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Hoy la Universidad Nacional de México nos lo envía como eslabón de cordialidad y de cultura entre 
dos pueblos que se definen por las mismas esperanzas y los mismos ideales, por la mismn religión y por In 
misma lengua ... "'º 

Estrada Discua regresa a su tierra, como el hijo pródigo, tendiendo lazos entre nuestro 

país, su país adoptivo, y su tierra natal. El México que los Hondureños reconocen entre 

las imágenes presentadas por Estrada Discua, parece un lugar salido de una crónica de la 

conquista; los ahuehuetes y Tenochtitlán (y no la moderna capital de la República) "el 

corazón de Anáhuac, frío, tormentoso grande y espiritual"; con esta exaltación el 

reportero articula el éxito que se había alcanzado en proyectar hacia el extranjero a 

nuestro país como un país de mitos ancestrales. A mi parecer, la autenticidad "originaria" 

de la nación mexicana se ve muy eficazmente simbolizada en las constantes alusiones y 

referencias al pasado prehispánico. Al mismo tiempo, este entramado simbólico que 

incluye a los indios contemporáneos aunque arraigado en la historia previa a Ja conquista, 

promueve Ja idea de tradiciones imperecederas; el Jugar de origen de nuestra nación 

radica en un tiempo "cero" lejano, remoto, mitológico e inmortal. Este tiempo cero 

marca el comienzo de nuestra historia como Nación, las tradiciones milenarias que de él 

emanan conviven y coexisten con la industrialización y la modernidad. Para reforzar esta 

noción ele mitos de origen, el periodista hondureño Herrera aporta los títulos de dos 

fotografías que le parecen sobresalientes: del Ixtacihuatl y el Popocatépetl. Otros títulos 

que se citan son: "Los caminantes", "Peregrinos", "Oración", "Maternidad" (es.ta es la 

fotografía que le ganara a Estrada Discua el concurso de día de las madres del periódico 

Exce/sior en 1947), "Chinanteca" y "Xochimilco". 

Sobre los indios, Herrera nos dice, "Negros y tostados al sol y a Ja miseria, se ven sus 

indios yaquis, Jacandones, tzotziles, tojolabales, mayas y tarascos, en un realismo 

conmovedor y fantástico. Indios de México, ¡torpes y sufridos!, que con una indiferencia 

ele monolitos han quedado grabados para siempre, por la lente rápida del artista."3511 Estos 

comentarios pueden darnos una idea de la imagen del México que se deseaba proyectar 

hacia Centroamérica; un país de arraigo y tradiciones, pues nada parece sugerir que las 

construcciones modernas, o los paisajes urbanos se incluyeran, salvo lo que mostrara la 

película del México industrial. 

"'Libro de Oro Es1radn Discun pegó en su libro los recortes de los cornenlnrios publicndos sobre su quehacer fo1ográfico en In prcnsn 
Hondureña. Sin cmbnrgo los recortes en su muyorlu carecen de fcchn. 
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Al igual que esta nota, en general las demás ensalzan la obra del fotógrafo y se 

enorgullecen de su papel de representante de Honduras en un país prestigiado (y tan 

auténtico y ancestral, pero moderno) como era México. Además, Jos esfuerzos por 

reafirmar Jos lazos entre las dos naciones servían a Jos intereses del panamericanismo 

impulsado durante la segunda guerra mundial. Los delegados de Ja Misión Universitaria, 

en especial el diputado Joel Pozos, fueron recibidos con honores en el Congreso Nacional 

de Honduras, donde el diputado entregó un mensaje enviado por el Congreso de Ja Unión 

Mexicana, otro evento más para tender puentes entre las dos naciones. 351 

Las fotografías indigenistas causaron impresión en el público hondureño, como Jo 

muestran las reseñas o comentarios escritos por el público en el Libro de Oro de Estrada 

Discua, donde tal o cual fotografía son favorecidas. Como Jo plantea Herrera en Ja nota 

arriba mencionada, Jos indios mexicanos, torpes, miserables, como monolíticos (ahí 

nuevamente Ja asociación indios-monumentos arqueológicos), e indiferentes, de cierta 

forma nos daban estirpe, eran un pasado que se resistía a morir. En el Diario o la Revista 

Tegucigalpa escribe otro periodista hondureño, Silvano Guzmán: 

Cierto que vimos expuestas fotografías de templos, paisajes, rincones de los típicos pueblos 
hispanoamericanos captados con acierto, pero más que todo nos impresionó la contemplación de 
los tipos indígenas a que aludimos. Fue entonces que pensamos, que tal reproducción de los 
caracteres humanos de aquellos, sin ser prototipos de belleza, encajaría en cualquier galería de arte 
legítimo. 

Una vez mús nos convencimos de que las razas indígenas de México, tienen en sus 
características somáticas, profundas analogías con los grupos indígenas de Centro y Sur 
América ... el rostro del indio, no revela emociones; ni tristeza como se ha pretendido, ni dolor, ni 
angustia, aunque sí indiferencia, fatalismo, resignación con su vida que llegue tal vez hasta a la 
felicidad, cuando el medio le permite satisfacer sus necesidades que son tan modestas.'" 

En las dos notas arriba citadas, llama Ja atención Ja descripción y juicio que Jos autores 

hacen de Jo indio. La característica estática de las imágenes de esos indios que produjo 

Estrada Discua, presentada junto a las construcciones coloniales y prehispánicas 

(arqueológicas) dan al conjunto un barniz de pétrea solidez. De esa estaticidad vista en 

las fotografías, se afirma que los rostros indígenas no muestran emociones, o que. Jos 

indios son infelices o indiferentes. Además, se mencionan las posibles semejanzas entre 

·"'º Hcrrcm, op.c:it. en Libro ele Oro 
'" Sobre la promoción del trabajo de Estrado Discun y su rclnción con el panamericanismo, el fotógrafo seílala en su curriculum de 
1977 haber expuesto su obrn también en In Unión Pnnnmcricnnn en los Estados Unidos. 
"'

1 l~cvisrn o el Diurio Tt•xucixalpa en Ljbro de Om 
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Jos grupos indios de México y Centro América, planteando así otro plano común entre las 

naciones centroamericanas y nuestro país. 

-La Misión Universitaria fue un evento exitoso que promovió aLpaís, pero también 

Jos intereses.personales de Estrada Discua quien soñaba con regresar a su patria y realizar 

en ella una labor de documentación sobre grupos indios, similar a la que realizó en 

México. 

En mayo de 194 7, el periódico Excelsior Je. otorga el . primer premio en el 

concurso fotográfico del día de las madres por su fotografía "Maternidad Indígena". (1-

122) En este concurso salió Estrada Discua premiado, arrebatándole el primer lugar a dos 

fotografías de Nacho López, una de ella un retrato de María Félix con su hijo Enrique. 

El año de 1948 vio el repunte de la actividad profesional de Estrada Discua y la 

difusión de su trabajo fotográfico tanto en Honduras como en México. También exhibió 

en el Palacio Nacional de Ja República de Guatemala. Después de estas exposiciones en 

1948, además de una individual en Ja ciudad de México, el fotógrafo se iría apartando de 

los esfuerzos por ciar a su obra un giro artístico, y se sumaría a las filas del foto'

periodismo ejerciéndolo desde la UNAM. 

Una de las especialidades fotográficas del hondureño fueron los fotomurales; 

enormes ampliaciones de diversos tipos, que le permitieron mejorar sus ingresos y 

promover su trabajo profesional. Además, parece que fue el encargado de reproducir 

fotográficamente en gran formato, sobre todo los murales de Diego Rivera para 

exposiciones Internacionales y locales que promovían la obra mural del artista. De estos 

trabajos es posible ver hoy en día los fotomurales que realizó para la exposición 

indigenista de 1946, donde compartió cartel con fotógrafos destacados de su momento. 

Una buena parte de éstos visten ahora los muros del edificio del Instituto de 

Investigaciones Sociales. Estas grandes ampliaciones pueden también apreciarse en las 

reproducciones fotográficas de las salas de la exposición en las Memorias del Instituto de 

Investigaciones Sociales impresas en diferentes números de la Revista Mexicana de 

Sociología, y en el expediente de la exposición indigenista de 1946 en el archivo personal 

de Fernando Gamboa donde hay alrededor de 60 negativos de las salas de la muestra. 

En 1947 realizo varios fotomurales para la exposición de la UNESCO "La Educación en 

México desde los tiempos prehispánicos hasta nuestros días", presentada en la Escuela 
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Nacional de Maestros (Ja Escuela Normal) el 14.de diciembre.de ese año y que además 

recibiera apoyo de Ja compañía D11 Pont S.A. con Ja aportación del papel fotográfico para 

su realización.353 (1-123) 

Otros fotomurales realizados por Estrada Discua fueron de la obra del pintor 

Diego Rivera para el homenaje que se Je hiciera en Bellas Artes "Cincuenta Años de Ja 

Vida de Diego Rivera" ( 1949).354 El fotógrafo del INBA, José Verde Oribe recuerda haber 

conocido a Estrada Discua para Ja ocasión del montaje e inauguración de este homenaje y 

nos relata que también habían imágenes de Ja obra de Rivera tomadas por Manuel 

Álvarez Bravo y amplificadas por Estrada Discua. El trabajo de Jos muralistas se volvería 

"portátil" entonces, al pasar del muro pintado al negativo fotográfico y de ~hí al la 

ampliación mural y la mampara móvil. 

Para la constructora "El Águila" Estrada Discua ejecutó varios. fotomurales. 355 Sobre este 

trabajo Juan Almagre (pseudónimo del crítico de arte Antonio Rodríguez) relata para El 

Nacional: 

Raúl Estrada Discua, el fotógrafo hondureño que en México se ha especializado en fotografías "murales"
en grandes amplificaciones que hemos visto en varias exposiciones-, acaba de realizar uno de sus viejos 
sueños "pintando" un mural con pura fotografía. El mural en cuestión ocupa totalmente, de alto a bajo, las 
cuatro paredes del recibidor que la Constructora "El Águila" tiene en su edificio del Paseo de la Reforma, y 
está formado por reproducciones fotográficas, amplificadas, de las obras que In referida empresa ha 
realizado en varios puntos del país. Casi tan caras como la pintura al fresco, estos murales cuestan 
aproximadamente 120 pesos el metro cuadrado. '" 

En una versión de su currículum-vitae Estrada Discua cita a Antonio Rodríguez quien 

aclara que Estrada Discua "cobra el metro cuadrado de fotografía Mural, casi al mismo 

precio que Diego Rivera cobra el metro de su pintura, y se Jo pagan, comprobándose así 

su calidad de artista indiscutible".357 Este crítico de arte y de fotografía, en diferentes 

momentos, expresa un parecer muy contradictorio respecto a la obra de Estrada Discua. 

'
4

J Vénsc periódico Excelsior, 14 de Diciembre, 1947. 
'" En el Musco Nacional de Artes Plásticas (en el !'alacio de Bellas Artes), de Agosto n diciembre de 1949. El catálogo nlinnn 
"Fotografías de pintura murnl por Manuel Álvarcz Bravo; amplilicaciones fotográficas Raúl E. Discua", 
m Exislínn en los níios cuarcnla varias compañías que compartían el nombre de ''El Aguiln". Unn muy importante trnbajo pnrn 
PEt\'IEX proporcionando pipas y transporl:mdo pelrólco, excavando pozos e incluso haciendo presas. Pienso que es ésta In compnñCn 
p:1rn la que EslrmJa Discua realizó los íolo-mumlcs. En los archivos de In Comisión Nacional del Agua se encuentran varios 
expcdicntl'S del trabajo de csln compañía. 
11

" Tomm.Jo <le /!-/Nacional sin fecha. l{ecoi1e en El Lihro de Oro. 
•n El expcdienlc dónde aparece el curriculum <le 1959 y la ci1a se encuentran en el CESU. sin embargo, no hay referencia de dónde se 
c:itlntio. En una vcrsi6n de 1977 <lcl ct11Ticulu111 Es1r;:1d;:1 Discua afinna haber realizado un fotomurnl de 32 mclros cuadrados de In 
pinturn "Malcmidad india" de Diego J{ivera, de los rnurnlcs en Chapingo, parn h1 cclchrnción de los cincuenta años de trabajo del 
artista. Afirma haber fund;:ulo la Asocinción de Fotógrafos llundurcfios en su tierra natal. así como hnbcr orgnnizndo la primera 
exposición de fotügmfos hondureños en la Escuela de Bellas Artes en Tegucigalpa (de esta exposición hay registros fotográficos en el 
Libro de Oro). Fumhl el periódico de divulgacitSn cul1ural "El Perico" en la escuela primaria "Emiliano Znpnla" <.le In colonia 
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Además, el fotógrafo hizo los enormes fotomurales para Ja exposición itinerante "México 

en el Arte" curada por Federico Gamboa y que viajara por París, Londres y Estocolmo en 

1952. Otras enormes ampliaciones se instalaron en la Sala de Consejos de Guanos y 

Fertilizantes en la ciudad de México en lo que era la Secretaría de Agricultura y 

Ganadería. Para su natal Honduras realizó grandes ampliaciones que se colocaron en el 

Aeropuerto de Toncontín, de la Ciudad de Tegucigalpa, Honduras.358 Suya es también la 

que el describe como "la mayor fotografía mural en el mundo" de dieciocho metros 

cuadrados, un retrato del presidente Miguel Alemán, presentado en el Estadio Nacional, 

en el "stand" de la Secretaría de Educación Pública con motivo de la Exposición Objetiva 

Presidencial en 1949. Su papelería personal además, portaba la leyenda, Raúl Estrada 

Discua, Foto Muralista.35
" Sin embargo, después de 1952 no tenemos información de 

otros trabajo roto-murales ejecutados por este fotógrafo. 

En cuanto a las exposiciones individuales la más destacada fue la de marzo de 1948, en la 

Galería de Arte de la UNAM. La exposición fue presentada por el historiador del arte 

Justino Fcrnández, quien además Je dedica una nota en las páginas centrales de la Revista 

de la Universidad calificándolo como "un hombre que ha hecho uso de la máquina a su 

medida para dar expresión artística a lo más humano de su ser". Fernández. hace 

comentarios positivos sobre la obra de Estrada Discua afirmando que: 

Con novedad y honrada técnica, ha sabido revelar el valor de la espontaneidad vital y así nos presenta 
escenas reales captadas con artiliciosa sencillez para comunicar esa visión suya, a veces encantadoramente 
jovial o tierna y otras de un dramatismo rayando en tragedia; todo quizá sintetizado en las mujeres, 
espléndidas, estoicas, abnegadas, ya sonrientes, ya de miradas como de fuego lento que descubren 
profundidades misteriosas de su ser. Todo en la obra de Estrada Discua es entusiasmo y certera visión ... es 
él quien ha descubierto, componiendo cuidadosamente, las escenas, los paisajes los tipos, las obras que han 
atraído su atención y que ha recreado, dando expresión a su mundo."" 

De lo descrito por Justino Fcrnández sabemos que en esa ocasión Estrada Discua expuso 

fotografías del archivo indigenista, así como imágenes de las ruinas de Copán, que 

fotografiara en su natal Honduras a principios de ese año, y otras de Tegucigalpa. y 

induslrial dónde residió casi 1odn su vida. So gran orgullo, 111anilies10 en las difcrcnles versiones de su curriculum, fue haber eslado 
ligado "la vidn de In UNAM por 40 niios. 
ltJ Nueve murales de las Ruin:1s de Copán y 1 O de vis1ns de Tegucigalpa adomnban el moderno aeropuerto. 
"'' Pam el .. Seminario de In Imagen técnica" ITESM-INAH estoy rcnlizando nc1ualmcn1c una invcscignción sobre In labor y el lugnrde 
Eslrnda Discuu como fowmurulisln. Parece que también fueron suyas las grandes ampliaciones de las íotogrnfíns de Loln Álvarcz 
llrnvo para In exposición "El Arle de In Vida Diaria" en Bellas Arles, abril 1952. 
1/.1) Fem:índez. Juslino "La Exposicitln de R:1úl Estrndu Discua" en Re\'i.ua ele la Univer.'iitlad. No.19. Julio 1948; págs. Centrales sin. 
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Comayagüela.361 Su amigo Rafael Heliodoro Valle escribe una brevísima nota en el 

periódico Excelsior, anunciando la muestra una semana antes de su inauguración el 8 de 

marzo 1948. Jorge Juan Crespo de la Serna publica posteriormente una nota sobre esta 

exposición donde afirma: 

Discua ha paseado su maravillosa cámara por el paisaje de su tierrn, por el paisaje de México ... ha sabido 
captar admirablemente la porción más entrañable y más humana de nuestra nacionalidad; el indio. Sus 
retratos de la madrecita otomí. con su niñito en brazos, son de un patetismo y una belleza sin par. Logra 
escenas campestres o urbanas, en las que la luz y los contrastes lumínicos exaltan Jos volúmenes. 
Sorprende la plasticidad soberana de unas cúpulas. de unas cruces de piedra en atrios aldeanos, de unas 
ruinas mayas en su nativa Honduras. Traslada con el objetivo de su instrumento, toda la vida del campo, 
toda la poesíu buc6Jica, todo el drama y la reciedumbre de las vivencias de un pueblo como el nuestro, y las 
imprime en su papel "sensible" tan sensible y tan alerta como el alma exquisita de este noble artista.'"º' 

La única nota de crítica dura que Estrada Discua recoge en su Libro de Oro es de 

Juan Almagre (Antonio Rodríguez), escrita para el diario El Nacional bajo el título "Con 

brocha de Aire".3
r.J Con el pseudónimo de Almagre, Antonio Rodríguez afirma que 

aunque Justino Fernández quiera presentar al fotógrafo en calidad de artista habría que 

analizar desde el ángulo artístico las fotografías ahí presentadas. Drásticamente asegura 

que: 

Si del Jote que se expone, Discua hubiese eliminado casi la totalidad de las fotografías que lo 
componen, limitándose a presentar únicamente unas cuatro o cinco; la que lleva el nombre de 
"Maternidad", "Los Bañistas", una fachada de cantina, tal vez una con tema de fiesta pueblerina en que se 
ve a un hombre sentado en primer plano; no dudaríamos seguramente en atribuir un valor estético a su obra. 
Pero tal como se ha presentado, esta exposición ofrece un valor puramente documental, etnográfico, 
periodístico. 
No queda claro el lugar que Rodríguez le da a la fotografía documental, ya que en otros 

espacios la aplaudió. Para el caso de Estrada Discua, a quien Justino Fernández 

presentara como artista, Almagre/Rodríguez encuentra al documentalismo etnográfico de 

Estrada Discua como demeritorios de su obra. Prosigue indicando que: 

... de las cuarenta o cincuenta fotografías de que se compone la exposición, doce presentan detalles 
arquitectónicos o escultóricos de las ruinas de Kopán, en Honduras; cinco o seis son indígenas en actitud 
estática; las otras son de calles hondureñas, torres de iglesias mexicanas, retratos de indígenas y algunos 
paisajes. 
Por supuesto, muchas de estas fotografías atraen la atención, despiertan la curiosidad y sugieren ideas de 
belleza. pero en Ja medida en que Jos seres, cosas o paisajes fotografiados lo logran ... 

161 
Olras fotogratTas de l londuras las realizó Estrada Discua para el libro Imágenes de tlonduras. Recuerdo de In Toma de Posesión del 

Dr. Junn l\·lunucl G:ílvcz y P.l\1. Julio Lozano, presidente y viccprcsidcnlc constitucionales de la República de 1-londums. enero 1949. 
Este lihro fue prologado por Rafnel lleliodoro Valle y contiene sobre todo fotogrnffns nrqucológicns y nrquileclónicns de l-londurns. 
'
1
'
1 Jorge Juan Crespo de la Scma. E.rcé/.,·ior jueves 18 de mar.1.0 lle 1948. 

'"' Esla nota csla recopilada en El lihro de Oro, sin fecha. pero seguramente es de la semana de la exposición n principios de marzo de 
1948. Antonio Rodríguez. escribe entre otras cosas los artículos donde promueve el trnhajo de los foto-reporteros ... Ases de In 
co:ímara". véase la lcsis doctoral de Rebeca Mnnroy Nnsr~.págs. 507-524. 
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... Distinto es cuando el fotógrafo -a.n. Manuel Álvarez Bravo- recrea la cosa "copiada", transformándola 
en otra cosa, o le añade elementos nuevos que derivan de su propia personalidad o de su dominio de la 
técnica. 
Un detalle arquitectónico, un ser humano, un objeto, un paisaje, pueden adquirir un tono satírico, 
conmovedor, dramático, trágico, social si el fotógrafo tiene esa intención y sabe traducirla. 
En estos casos, pueden convertirse en juego de líneas, de formas, de volúmenes, es decir, en plástica. 
Finalmente, el fotógrafo que domine profundamente su técnica, puede tomar cualquier tema como un 
pretexto para jugar con las luces y las sombras, oponer contrastes, arrancar, a la escala limitada de los 
grises, la m¡ís abundante gama de tonos y semitonos. 
En ese momento, el fotógrafo es artista y hace arte. 
Las fotografías de nuestro amigo Discua- salvo las cuatro o cinco mencionadas-valen por los objetos, los 
seres o los paisajes que retratan ... Pero no tienen intención, no revelan la personalidad del autor, y carecen 
del juego elegante y lino que toma las luces, las sombras, las líneas como materia prima para la creación de 
belleza. No son, por lo tanto, obras de arte. Son documentos o copias. 

Es al factor compositivo, así como a la destreza en la manipulación de la técnica y el 

juego de claroscuros, a Jo que Rodríguez Je encuentra calidad artística, como en la obra 

de Manuel Álvarez Bravo. Me parece que lo importante aquí es notar que existe una 

marcada diferenciación en Ja crítica entre el valor de distintos géneros fotográficos; la 

fotografía como arte modifica Ja realidad, la fotografía como foto-documento sólo la 

copia. El único rubro de esta documentación que aprecia Rodríguez es la fotografía de 

prensa. En tanto mímesis, la fotografía carece de valor estético-artístico y no es menester 

abordarla como tal. Pero, ¿cómo abordar entonces una producción fotográfica 

documentalista? Una opción es no abordarla, por que como sólo testimonia y documenta, 

no tiene nada más que decirnos. Es en parte debido a ese prejuicio de la crítica. de 

entonces frente a la supuesta "neutralidad-naturalidad" de la fotografía documental, que 

las imágenes fotográficas producidas desde este campo han sido de tardío y complicado 

abordaje en tanto construcciones simbólicas. Rodríguez rescata del lote la fotografía de 

"Maternidad" sobre Ja cual afirma: 

En ella el realismo tremendo que pone a desnudo todo el drama de la miseria y del abandono en contraste 
con la ternura del sentimiento maternal, va acompañada de una admirable distribución de todos los 
dementos p)¡ísticos fotográlicos. 
Tremenda en lo que dice, conmovedora hasta las lágrimas por la nota lírica del niño que esplende su gracia 
en medio de la miseria más intensa; dilacerante por lo que sugiere; esta fotografía extraordinaria está 
envuelta en la belleza plástica que le da el ritmo de los brazos de la mujer, el juego de líneas de su rebozo, 
las luces y sombras de su hombro desnudo. 
Fotografía de las más bellas, arrebatadoras y humunas de cuantas se han hecho en México, salva, por si 
sola, al conjunto de la exposición. 

Arrebatadora por Ja emoción que genera, entre el patetismo de la miseria y la ternura de 

la madre, esta obra le mereció a Estrada Discua el reconocimiento del crítico, casi como 

una concesión. Sería interesante conocer más sobre la relación de Rodríguez con Justino 
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Fernández para considerar si sus ataques fueron contrala .obra de Estrada Disuca, o los 

juicios de Justino Fernández. 

Muy distinta la crítica que Jvan Moa hizo para la revista Nosotros del 7 d~ junio de 1947 

reflexionando sobre la Exposición en Bellas Artes en 1946.364 Me interesa aquí sobre todo 

por que aporta una perspectiva sobre la posición de la crítica, no sólo frente al trabajo de 

este fotógrafo hondureño, si no de cara al trabajo fotográfico en su época. Con el título 

"Expresión y documento", Moa trata de articular la relación entre la fotografía 

documental y la expresión personal del fotógrafo como una búsqueda angustiosa por un 

lenguaje personal, por encontrar Jos elementos expresivos adecuados para las voces 

interiores del fotógrafo. Para Moo, la cámara fotográfica es "el resumen, la síntesis, la 

realización de un anhelo tan antiguo como el hombre. Sólo que su crudeza, su 

naturalismo a veces absurdo ha desconcertado un poco." Sin grandes elaboraciones 

teóricas, Moa plantea llanamente el desconcierto que genera la contemplación de 

imágenes fotográlicas documentales, y afirmando que "la fotografía tiene un extraño 

parentesco con el grabado toda vez que ambos son un equilibrio perfecto de la luz y la 

sombra, el blanco y el negro'', sugiriendo que entre ambos existe esa relación abismal 

como entre el día y la noche, la vida y la muerte. Más poético que Rodríguez, Moo 

también debate si la fotografía documental es o no artística. ¿Quienes logran hacer de la 

fotografía un arte? Aquellos que logran alejarse del objeto en si, para concentrarse en las 

relaciones estrechas entre la luz y la sombra sobre los cuerpos. Tan relevante era ya el 

lugar de Manuel Álvarez Bravo en la fotografía mexicana en los cuarenta, que de nueva 

cuenta se utiliza su trabajo como punto de comparación para establecer el valor de la obra 

de Estrada Discua. Sin embargo y a diferencia de la crítica de Rodríguez, Moo considera 

que Estrada Discua, al igual que Álvarez Bravo, encuentra en la fotografía un medio para 

expresarse, haciendo de la cámara no un simple implemento mecánico "tirano de su 

voluntad", sino un "elemento voluble, sujeto al sentimiento, al deseo al anhelo de 

creación". Para Moo, la cámara ha servido a Estrada Discua, como a Álvarez Bravo, "no 

de simple reproductor mecánico de imágenes sino de elemento intermediario entre su 

imaginación y el mundo exterior." En este sentido la crítica de Moa se distancia de la de 

Rodríguez en la apreciación positiva de .. la fotografía documental, reconociendo 

.tt.1 Moo. Jvan, Nosotro.f, 7 de junio tlc 1947; págs. 28-30. 
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incipientemente, que el acto fotográfico es más que mimético, e implica una ele.cción 

personal del operador de Ja cámara: en Ja determinación de Jo encuadres, y Jos elementos 

enfatizados, y es por tant·a: lln acto ºJe creadón simbólica, aunqu~ parta de la realidad 

externa. 

En la Revista Hoy, sin fecha en el Libro de Oro, se menciona una exposición, inaugurada 

un 12 de octubre, posiblemente en 1947, organizada por Ja UNAM para celebrar el Día de 

la Raza. Dicha muestra organizada bajo el nombre "Galería del Periodismo" se instaló 

por tiempo indefinido en el antiguo templo de San Pedro y San Pablo en Ja calle de San 

Ildefonso, en el local de la Hemeroteca Nacional, y reunía Jos trabajos de Estrada Discua 

y de "todos los periodistas capitalinos".365 

En el año de 1950 presenta en su tierra natal l!na Exposición en el Palacio del Distrito 

Central (marzo 1950, con 126 fotografías), y luego en la Penitenciaría Central de 

Tegucigalpa (abril 1950). De esta muestra, 17 murales y 60 estudios fotográficos 

viajaron posteriormente desde Honduras hasta Guatemala en Misión Cultural. En el Libro 

de Oro hay recortes y correspondencia que sugieren que Estrada Discua estaba 

preparando, vía el gobierno Hondureño, una exposición sobre Honduras en Ja Unión 

Panamericana en Washington, sin embargo, la falta de otras entradas, recortes o más 

correspondencia sugieren que dicha muestra, con el fin de promover el turismo y la 

inversión en Honduras, no se realizó . .i66 El diario El Comercial de Tegucigalpa anuncia el 

4 de mayo de 1950, un viaje del fotógrafo para 1951, para realizar cortometrajes con fines 

culturales referentes a Ja arqueología Hondureña. Este proyecto tampoco se efectuó. La 

misma inquietud por el cine, y por hacer cine, se la manifestó Estrada Discua a Ivan Moa 

en una entrevista . .i67 

'"' Esla no es la misma mucslrn que se originó n partir de In m:ción coordinada del crítico Antonio Rodríguez y la Asociación Mexicana 
de Fotógrnfos de Prensa, de Ja t•ual era presidente Enrique Dfaz y de la habla Rebeca Monroy en el capítulo IX de su lcsis doctoral 
Fotografía tic Prensa en ~téxico. L;:1 posturn dt.! Antonio Rodríguez frente a la fo1ogruffo de prensa aparece en las nolas que publicó, no 
lmjo su nomhrn, en Ja rcvisH1 Almimw en 1946. 1·ic/ ~,tonruy illl&il .. págs.491-516. 
•u. Al diario /:'/ /Jía de Tegucigalpa. Eslrnda Discua hahía declarado en fchrcro de 1950 la intención tic la exposición para la Unión 
Panamericana: "No deseo otra cosa que caplar la helleza y luego hacer fo1os murales, las que llevaría primero a Ja Unión 
Pananu!'ric;ma. en \Vashinglon, y luego rc1.·nrrcr Las Anlillas, f\.·téxico y algunos paf ses suramericanos. Es preciso confesnr que en 
muchos países dc!-.conoccn q111.' cs. quién es y dllride queda l-lnnduras ... Mi acluacilín sería en este caso no sólo como elemento de 
accrca111iento a oros pueblos, sino lamhién una importanlc fuente de 1uris1110, que a su vez seria fueruc de inversiones ... El carácter 
emprendedor del fotllgrafo. de~graciada111c111e. no fructilicó. y estos proyectos carecieron de apoyo en su tierra natal. En 1952 lo 
tenemos )'<I insialado trnhajando en la UNA~1 como foto-reportero y después Ue ese afio, su carrera como empresario promotor de 
1 londuras, y fotógrafo artista. parecen haber llegado a su lin. ¡,Le fal16 un buen padrino. suerte. oportunidades'? Posihlemenlc pasó con 
su carrera lo que con otros folúgrafos de su época. la necesidad de generar un ingreso para sobrevivir. aunatla a la indiferencia del 
mercado del arte por la labor fo1ogr:ílica en el país, los llevo a buscar camino entre los fo10-reportcros y los fotógrafos de cinc. 
'"' Vém;c, ~loo. op.l'it.. p:íg .. 10 dos p:írrafos linalcs. 
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En 1951, del 23 al 30 de octubre, muestra algunas obras en la Sociedad Mexicana de 

Geografía y Estadística, con imágenes de tipos y monumentos de la República de 

Honduras, que supongo fueron parte de los trabajos preparados para la Unión 

Panamericana. En noviembre de ese mismo año inaugura una muestra sobre habitación 

indígena, patrocinada por la Facultad de Arquitectura, y con fotografías del archivo 

"México Indígena". Después de 1952, no hay registros de más exposiciones. 

Varios años después hubo dos muestras retrospectivas de su obra; una "La tercera pupila" 

del 20 de octubre al 4 de diciembre de 1998, en el vestíbulo de la Biblioteca Nacional.en 

Ciudad Universitaria (el fotógrafo falleció a los pocos días de inaugurada la muestra); y 

la última "Pasos de una vida" del 27 de noviembre al 15 de diciembre del año 2000, en la 

Casa Universitaria del Libro, ambas organizadas y curadas por Leticia Medina, ·Paulina 

Michel y Martha Alicia Ochoa del Archivo Histórico del CESU-UNAM. El material del 

archivo indigenista fue visto públicamente y en conjunto, por última vez en 1989, en una 

exposición organizada por el Instituto de Investigaciones Sociales de la UNAM y para la 

cual a modo de catálogo, el Dr. Martínez Asaad reunió a diversas personalidades para 

editar Signos de Identidad. 

La suerte de los fotógrafos en la ciudad de México entre 1930 y 1950 parecía 

arrojarlos indiscutiblemente a engrosar las filas del foto-periodismo. A falta de mejores 

oportunidades, quizás de un buen padrino o madrina en el mundo del arte, y contando con 

una relación laboral ya establecida con nuestra casa de estudios, Raúl Estrada Discua 

permaneció en la Universidad como fotógrafo oficial de la misma. Su trabajo de 

reportero gráfico nos legó una memoria visual de la vida universitaria desde los cincuenta 

hasta los años setenta. En ese período también, mantuvo una cátedra como profesor de 

artes plásticas en una escuela pública cercana a su domicilio en la colonia Industrial. 

En el Archivo Histórico del Centro de Estudios sobre la Universidad (CESU) se 

conserva el archivo de Estrada Discua como foto-reportero de la UNAM. En el se pueden 

apreciar las fotografías del amplísimo trabajo que Estrada Discua realizó como cronista 

gráfico; universitarios, personalidades nacionales e internacionales, perradas, edificios, 

marchas, mítines y congresos universitarios: las "gringas" de Mascarones, la antigua 

Facultad de Filosofía y Letras en San Cosme (1-124) o al Rector Nabor Carrillo cantando 
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con la cantante conocida como "La Chula Prieta" en 1960 durante una comicia en la 

Universidad del Estado de México en Toluca (1-125). 

Estas fotografías nos dejan ver a Estrada Discua como parte de una generación ele 

fotógrafos que se benefició de la consagración ele la fotografía en la crónica cultural y la 

prensa en general. Hay varios miles ele imágenes en el acervo Estrada Discua en el CESU 

(7,858 documentos según el conteo de Medina, Michel y Ochoa quienes actualmente 

catalogan el archivo) que están esperando revisión y análisis. Estas imágenes, al igual 

que las del archivo del Instituto de Investigaciones Sociales, no presentan características 

uniformes, y al igual que el acervo del IIS, contienen una buena cantidad de ensayos con 

las propuestas ele la fotografía moderna, particularmente en los ángulos ele las tomas y los 

juegos geométricos con las sombras y los elementos arquitectónicos. Dos ejemplos ele 

esta preferencia podrían ser estas imágenes de los pasillos ele San Ildefonso, y esta otra ele 

las estudiantes extranjeras en los pasillos ele Mascarones. 

En la revisión del material del CESU también apareció una reproducción ele uno 

ele los fotomontajes murales comisionados por la compañía constructora "El Aguila"; los 

otros los encontramos en el Libro de Oro.(1-126) Esta imagen, con las escenas ele la 

construcción y el maíz en la parte central por momentos recuerdan los fotomontajes 

soviéticos de los años treinta.3
"" En ella, mediante el lenguaje del fotomontaje, se han 

yuxtapuesto dos ele los polos culturales en el México ele los cuarentas: el campo y la 

ciudad, la tradición y la modernidad, la industrialización y la agricultura. El primero, el 

campo, representado por el maíz aislado, pero central, y el segundo por tocio el trabajo de 

construcción de lo que parecen presas y puentes-varillas, cemento, procesos ele 

edificación y productos edificados- y las pequeñas figuras humanas que en ambos casos 

son la fuerza de trabajo. 

El archivo del CESU contiene otra faceta del trabajo ele Estrada Discua donde 

aparecen pequeños destellos ele una fotografía vanguardista. Estas imágenes nos ayúclan 

a pensar en que lenguajes visuales estaban al alcance del fotógrafo en los tiem¡ios 

inmediatamente anteriores y posteriores a la realización del archivo indigenista. Ayudan 

también a cuestionarse sobre la tensión que existe en el archivo indigenista entre las fotos 

"'No puedo ulirmar con seguridad que Jus imágenes sean de Estrada Dlscun, dndn In enonnc diferencia eslilfstica entre estas y todo el 
resto de la obrn del fotógrafo. Me inclino u pcnsnr que tal vez los fótomontnjes los hiciera otra persona, quizás Loln Álvarcz Bravo, y 
Hmíl sólo hiciera las ampliaciones. , 
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de individuos y Jos objetos por ellos producidos. Es a lravés de las fotografías de objetos, 

que el fotógrafo hace presente Ja modernidad en . un .archivo indigenista cuya 

característica principal es Ja estaticidad y la reafirmación de Jos parámetros de la 

fotografía antropométrica sentados desde finales del siglo XIX. Por otro lado, el conjunto 

de imágenes en el CESU, apuntan hacia una búsqueda más personal que insiste sobre Jos 

aspectos más formales de Ja fotografía. Dos ejemplos de esta búsqueda son esta toma de 

las Academia de San Carlos, fotografía que se encuentra en una colección particular (1-

127) y esta sección de una palma en un close-11p muy cerrado y en un ángulo oblicuo (1-

128 CESU-UNAM). 

Por último, no puedo dejar de mencionar un libro-fotográfico de desnudos 

femeninos, que Estrada Discua nos mostró. De un catálogo de una exposición de José 

Clemente Orozco, Estrada Discua fabricó un pequeño libro dentro del cual inserto un 

grupo de desnudos femeninos. 369 Una faceta más de su obra, Ja que el consideró 

verdaderamente artística. Es en este pequeño libro que el fotógrafo registró sus propias 

reflexiones escritas sobre la fotografía, dónde defiende la postura del fotógrafo como 

artista diciendo: "El artista fotógrafo concibe el poder de crear su propia obra, obra que 

muchas veces es el reflejo de su propio yo y que si usa el elemento mecánico es 

solamente como una forma que le facilita su propia creación". El aparato fotográfico 

entonces, es concebido como una herramienta expresiva. 

Sobre su elección del desnudo femenino para manifestar esa faceta artística, nos 

explica que; 

Como la pintura, la fotografía, encuentra un campo muy amplio en la naturaleza, pero siempre ha sido y 
seguiní siendo su mejor aliada la Mujer, pues es la inspiradora por lo regular de sus mejores creaciones, 
como un solo ejemplo pondremos esa gran maravilla que se intitula "La maja Desnuda" de Goya. Para mi 
no podía pasar inadvertida ella, la mejor creación de la naturaleza. La mujer, y es así que hoy presento al 
culto público, lo que en mi vida de artista, he concebido del desnudo de la mujer, esperando de los espíritus 
selectos que le sabnín dar la interpretación de Arte que le doy n mis obrns.'ni 

Estrada Discua presenta su trabajo artístico como producido a través de un medio técnico 

que no es más que un implemento para la elaboración de sus ideas y conceptos de belleza, 

por lo menos en lo que toca al cuerpo de la mujer. Uno de Jos desnudos del libro, es una 

.1'"' El cutñlogo es de la Sexta Exposición del Colegio Nacional. 
"º Este texto npurccc, con correcciones de redacción hechas n mano, en el libro descrito. Unn versión digilnli1.ndn y copia de estas 
fotografías, así como del catálogo armado por Estrndn Discun dentro del catálogo de José Clemente Orozco, fue donado ni acervo 
fotográfico del lnstilllto de Investigaciones Estéticas de la UNAM por los hijos del fotógrafo en el 2001. De este modo, en In UNAM 
se encuentra reunido el acervo co111plc10 de In obra de Estrada Discua. 
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fotografía iluminada a mano, los demás son tomas truncas de cuerpos femeninos de 

diferentes modelos. En algunas de estas fotografías, a modo de telón::de fondo; 

encontramos una cobija o sarape con el escudo nacional y en primer plano un fragmento 

del cuerpo desnudo de una mujer que posa forzando el torax hacia delante,~lo cm1Icrea la 

impresión de que está embarazada.(1-129) En otras, las mujeres desnudas portan. una 

charola pintada con llores, u otra artesanía.(1-130) Las imágenes so11 tqscas y lejo~ ele 

parecer eróticas proponen una visión burda y más bien grotesca del cuerpo de la mujer 

enalteciendo una estética del fragmento ya que la mayoría aparece con la cabeza 

decapitada. (l-131) Por momentos nos recuerdan a algunos desnudos, con cuerpos 

femeninos bastante imperfectos fotografiados por el norteamericano Paul Outerbrige 

entre 1935 y 1938. 371 Tres de estas fotografías de Estrada Discua posiblemente fueron 

exhibidas en Tegucigalpa en la primera exposición de fotógrafos hondureños organizada 

por él, y de la cual hay registros en el Libro de Oro. El fotógrafo cita en su texto de los 

desnudos el comentario que de ellos hiciera Rodolfo A. Hernández en la Revista 

Tegucigalpa s/f. Supuestamente después de observarlas en la muestra pública. Varias de 

estas fotografías se encuentran fuera de foco. En el ensayo que escribe el fotógrafo, entre 

biografía y citas de los trabajos que la crítica hiciera de su obra, Estrada discurre 

brevemente sobre el carácter artístico de la fotografía afirmando que: "el cerebro del 

artista, no se puede doblegar ante lo inanimado de una cámara fotográfica." 372 

Me parece que esta preocupación en torno a Ja creación personal es parte de esa tensión 

que se percibe cuando se comparan las fotografías de indios con las de objetos en el 

archivo "México indígena" . En general, lo que puede apreciarse al considerar la obra 

fotográfica más amplia de Raúl Estrada es la diversidad de información visual que el 

artista nos legó: documentación gráfica "científica" etnográfica, arqueológica y 

arquitectónica, fotoperiodismo universitario, y una pequeña serie de fotografías de 

desnudo femenino, tal vez muy aisladas, que apuntan hacia las direcciones que no 

111 No creo posible que Estrndu Discun luvicm conocimiento de las fotografías de Outcrbridgc. Lns similitudes que se pueden apreciar 
posihlcmc111c tcng:.m 111(1s que ver son cicrtn "óptica" crótica/pomográficn prcvalccicnlc entre los treinta y los cincucntn, un cierto 
gusto casi kitch en el desnudo femenino y la cstélicn del fragmento. Sobre el tema del desnudo erótico/pornográfico se puede consullnr 
el h!XIO de José Anlonio H.odrigucz para Juno Crisóslnrno Mémlez Ávalos 1 HR:'i-1962. Ediciones del Equilibrista. México 1996; este 
fo1ógrafu dejo de hacer desnudos en 1936, su obra si pudo haberla visto Es1rnda Discua y hay un eco de ella en varias imágenes de 
Eslrmla Discua. Olro tcxlo sobre Juan Crisóslomo Méndc1. Ávnlos es de Alfonso Montlcs "Livianos y dilctnnlcs" en lmw Cdniea 
No.4. 1994 p:íg.60-71. 
H.? Véase Dchornh Dorotinsky "Las Musus sccrclas de Raúl Estrada" Lmw Cornea No.25 Lo pLíhlico y lo privmlo, octubre -
dicicmhrc. 2002; p;ígs. 24-29. 
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escogiera tomar este fotógrafo; un rompimiento o una fractura "vanguardista" dentro de 

Ja fotografía como Jo hicieron algunos de .sus contemporáneos y una dedicación más 

consciente a lo que se podía entonces entender como fotografía artística.(1-132, Estrada 

Discua en 1998) 

¿Cómo construye el fotógrafo una imagen de sí mismo? (1-133) En este autorretrato 

tomado posiblemente entre 1948 y 1950 encontramos al fotógrafo sentado al frente de un 

escritorio acomodado en un rincón y rodeado de sus fetiches: las fotografías de sus hijos, 

Ja virgen en la esquina (es un hombre religiosos);sobre el reloj un recorte de Maternidad 

India, su fotografía premiada; el cartel que anuncia su trabajo "Foto Discua"; en la orilla 

derecha un pedazo de la portada de la revista Tegucigalpa de su natal Honduras dónde se 

Je celebra como un gran artista (1-134); un gran número de impresiones fotográficas sobre 

su mesa de trabajo; a su derecha una fotografía de paisaje (tal vez es Comayagüela, su 

tierra); en Ja pared frente a él, a penas vista una esquina de su fotografía de la catedral 

metropolitana iluminada (1-135). El fotógrafo está fuera de foco, es su entorno lo que se 

ve con nitidez. Así, se construye a sí mismo simbólicamente, no a través de su cuerpo, 

sino de su trabajo profesional, sumergido en Ja abundancia de imágenes fotográficas, el 

fotógrafo es sus fotografías. Si mucho se ha hablado del papel de la pintura mural y de 

caballete en Ja construcción del México Nacionalista de los veintes y treintas, creo que 

por lo menos desde Ja década de los noventa estamos constatando la relevancia que la 

fotografía tuvo en esa misma empresa. Rescató los muchos rostros de un México al que 

se quería dar una sola cara, y apoyó Ja creación y puesta en escena, de una iconografía 

indigenista, donde caras, cuerpos, vestidos, costumbres y tradiciones se depuraron para 

crear símbolos patrios y Ja ilusión de una raíz en las tradiciones y el pasado. La 

fotografía mexicana también se incorporó, aunque tardíamente, al sueño de los 

estridentistas, consagrando en blanco y negro las imágenes urbanas y de la arquitectura 

industrial de una nación Mexicana que se quería moderna y promovía el sueño de un 

futuro próspero. Raúl Estrada Discua, contribuyo con su trabajo constante, 

necesariamente disparejo, a esta labor titánica en la que se embarcaron los fotógrafos; 

documentar y al mismo tiempo inventar un entramado simbólico nacionalista que nos 

ligase al pasado y nos permitiera imaginar un futuro. 

~-------
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Muy breves comparaciones 

l\fanuel Álvarez Bravo y Raúl Estrada Discua sobre algunas fotos de indios 

Lacandones 

Debido a la frecuencia con la que la crítica de su tiempo comparara la obra de Estrada 

Discua con la de Manuel Álvarez Bravo, considero pertinente abrir un pequeño espacio 

para hablar de la relaciónentre la obra de ambos fotógrafos. Como mencionamos más 

arriba, Estrada Discua conoció a Manuel Álvarez Bravo desde la Academia de San 

Carlos. Datos aportados por el historiador de la fotografía mexicana José Antonio 

Rodríguez confirman que por lo menos en una ocasión viajaron juntos ambos fotógrafos; 

entre 1943 y 1945, a la región otomí. De ese viaje resultaron dos imágenes, la bien 

conocida Maternidad Indígena que le ganara a Estrada Discua el concurso del "día de las 

madres" del periódico Excelsíor en l 947, y una no muy conocida de Álvarez Bravo 

titulada La tierra Mísma.(l-136) La mujer de esta fotografía es la misma de la fotografía 

Maternidad Indígena de Raúl Estrada Discua. (véase,I-122) Aparentemente el viaje a la 

Sierra otomí de Puebla lo efectuó Estrada Discua en compañía de Álvarez Bravo,· e 

incluso posiblemente del fotógrafo venezolano Ricardo Razetti.373 La india otomí de la 

fotografía de Álvarez Bravo esta recargada contra la pared de adobe de una construcción. 

Sus senos están descubiertos, mientras que el resto de su cuerpo está envuelto por un 

rebozo miserable que cae a sus costados, una orilla del cual detiene con su mano derecha 

cubriendo el frente de su cuerpo. La mujer, con la cabeza hacia el frente y ligeramente 

inclinada hacia la izquierda, mira hacia un punto detrás del fotógrafo, como ausente. Un 

pequeño fragmento de lo que podría ser una ventana rompe la monotonía de la pared por 

el lado superior derecho de la fotografía. En esta imagen Álvarez Bravo casi repite la 

toma antropométrica decimonónica, con el cuerpo contra la pared, y parece apartarse de 

las delicadas cualidades de otras de sus fotografías indigenistas. Ésta, mucho más 

documental en su apariencia, podría haber pertenecido al archivo "México Indígena". ·El 

título ele la fotografía, y quizás no tanto la propia imagen, hacen alusión nuevamente a la 

relación simbólica de la mujer india con la tierra y con la maternidad. 

1
"Esta infornrnción me fue proporcionada por José Antonio Rodríguez, historiador y crírico de In fotografío mexicana y editor de In 

revista Alc¡11i111ic1 . Razelli también viajó con la expedición nnvnl n las islns del Golfo de Cnlifomio y publicó en la Revista Mmla11t1 un 
reportaje gnítico (tcxlos y fotos son suyus) sobre lns riquczns de In región. En este reportaje incluye dos fotografías de tipos imJfgcnns 
de dos mujeres scri, una tic frcnlc y olrn de pcrlil donde rcsnllu la pinlum fucinl. Rnzclti, Ricardo ºExpedición u lns Islas de In Unja 
California" Mm1111111 No. 5'1, Octubre 14. 1944 p<ígs. 36-43. 
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La imagen de la mujer india en generaLera bastante enaltecida y reproducida- por 

diversos motivos como señale en el capítulo anterior- tanto es así, que a las indias 

hermosas recurrieron la gran mayoría de fotógrafos desde principios del siglo XX hasta 

finales de la década de los cuarenta. Por otro lado, en este imaginario de lo femenino 

indio, la maternidad es una de las imágenes más socorridas y estereotipadas. 

Tina Modotti y Edward Weston registraron esta maternidad india en los años veinte en la 

figura de Luz Jiménez con su hija Conchita, como nos muestra José Antonio Rodríguez 

en "Luz Jiménez. Sus imágenes para una nación".374 (I-137, 1-138) En la imagen de la 

mujer india como madre, se retoma el supuesto valor primitivo de la reproducción y la 

maternidad, y al mismo tiempo se fortalece el imaginario nacionalista de la patria vista 

como mujer, como tierra, y como madre.375 

Esta asociación de la feminidad con la tierra y la reproducción no es ni 11ueva ni 

fortuita en el discurso y en la plástica nacionalistas. Durante la primera mitad del siglo 

XX, la figura de la mujer india como madre mantuvo un alto valor en el repertorio 

fotográfico, por un lado debido a los lazos simbólicos entre patria-nación-tierra-mujer 

nativa, pero por otro, por que los fotógrafos que salían de las ciudades encontraban 

madres indias en los pueblos con mayor facilidad ya que los hombres en general se 

encontraban trabajando en los campos. Este es uno de los motivos que nos hace suponer 

que las imágenes de madres y niños indios sean más abundantes en el archivo "México 

indígena" . También habría que considerar, por ejemplo, a que grado la gráfica política -

como la que se producía desde el Taller de Gráfica Popular- había consagrado la imagen 

ele "los hijos ele la revolución" como para favorecer la reproducción de escenas de madres 

e hijos de origen indio. 

º'Este artículo aparece en el cntlilogo Luz Jiméncz símholo de un nuchlo milenario 1897. J 965 , CONACUL TA, INDA. Musco Casa 
Estudio Diego Rivera y Frida Kahlo,y Mexic-Arte Museum,México, 2000.p:ígs.89-98. Dos imágenes de Luz Jiménez y su hijn 
Conchita, tomadas por Tina t\to<lotti, ap;:ircccn en ~lexican Fo/kwayJ Vol. 4 No:!., April Junc 1928, págs. 103 y 107 (In primera con el 
1í1ulo de ''An Aztcc Mothcr" son Luz y su hija vistas de frente. la segunda es una imagen de Luz nmamantamJo a Conchita, sólo se ven 
el seno y la niña). 
•H Un an:ílisis de género de la iconografía nacionalista revela que la patria las más de las veces es una mujer imlia, como In Malinchc. 
Esra mujer indi:t que simboliza la tradición. es dominad;1, avasallada. conquistada, fccundmla, en ocasiones violada, en otra seducida, 
c1rnmorada, por un hombre dl' nua hlanc:1. De la unián nace la nacitln mexicana mcs1iz:1. moderna, naciormlista. Pero esta lectura es 
parcial, ya que cxish:n imágene~ dccimomínicas de parejas y mujeres, como las que trnbaja Stncie \Viddilield op cit., donde la mujer es 
111:'1s mestiza o hlanca y el ho111hrc es el que porta los rasgos iconográficos indios, partieular111en1e los retratos <le Margarita Maza y 
Bcnilo Ju::írcz como l·onlrapartcs "modernas" de l\lalinche y Cnrtez.l\lienlnís Margarita es una mujer/esposa sin tacha, Malinchc 
<1parcce siempre coi110 una concubina. Los hijos mestizos que amhas dejaron tienen un lugar jurídico diferente de 
legitimiad/ilegitimidad. Otro espacio donde l;:1 ligura femenina permitiría percatarnos de los conceplos de género y nacionalismo en el 
siglo XIX sería el de la ulcgnrfo. t.:01110 lo menciona lu misnrn autnm. Como ejemplos podríamos considerar /..11 co11.,·tit11dti11 ele 1957, 
pintada por Petronilo J\lonroy y exhibid.a en 1869. y /..11 Ca:.adora th• los Ande.~. 1891 pinlada por Felipe Gutiérrcz. Para una discusión 
de estas ulegorías véanse rcspcctivmnenlc \Viddilicld op.cit.cap. 4; y Ramírcz, Fauslo Apogeo del Nacionalismo Académico· El Anc 
cnlre 1877 y 1900 ,l\.lusco Nacional De Anc. INBA, SEP. calálogo de salas 11-14 s/fpág.7. 

-¡1:;,: ... -.-;. -::,- ~ :¡·,:.,--;-:1:--
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Esta maternidad india es por supuesto el tema de la fotografía de Estrada Discua. 

A diferencia de Álvarcz Bravo, Estrada Discua elabora un retrato un tanto más complejo. 

En el, la madre sostiene firmemente en el rebozo a su pequeño; la mirada de ella, 

angustiada, se ve acentuada por los contrastes de luces entre su negro cabello y la luz que 

enciende sus mejillas, frente y hombro desnudo. La mano que sostiene el rebozo, se 

aferra a la tela y más que una mano pareciera una garra. No son el cuerpo desnudo deJa 

india, sino el contraste entre su rostro angustiado, y la inocencia de los ojos del bebe que 

sobresalen del rebozo que lo cobija. Sin embargo, en ambos casos el énfasis en la imagen 

cae sobre la pobreza y miseria, expresando asíel sentimiento popular que en la época 

identificaba al pueblo, preferiblemente al indígena, con éstas. Si existe una intención por 

rescatar alguna dignidad dentro de esta documentación, ésta es vaga y muy ambigua. 

Ambas fotografías comparten tiempo y espacio, pero destacan la diferencia de la mirada 

y la particularidad del encuadre de cada fotógrafo.376 

El trabajo de Manuel Álvarez Bravo se ha considerado desde muchas 

perspectivas, se le ha llamado surrealista, simbolista y no-documentalista.377 -No es fa 

intención aquí hacer una revisión de su obra, sino más bien poder arrojar algo de luz 

sobre el trabajo menos conocido de un contemporáneo suyo. Si bien el documentalismo 

no es lo que marca la obra de Álvarez Bravo, este si tuvo oportunidades de viajar como 

fotógrafo con la supuesta consigna de documentar por lo menos una expedición que 

podemos rastrear sin duda. Aunque este. tipo de obras no son las más frecuentes,· ni las 

características, son importantes para poder articularlas en relación a las que realizara 

Estrada Discua. 

Una expedición en la que participó Álvarez Bravo se llevó a cabo en 1949 a las ruinas 

Mayas de Bonampak.378 Hay en sus retratos de rostros indígenas algo que remite al retrato 

'
1
" Intente acceder al archivo de Ricardo Razclli en Venezuela parn cnconlrnr una fotogrnfín de csn misma mujer. lo que confirmarfn 

que el viaje lo hicieron Jos lrcs fot6grafos junios. Sin embargo, por causas fuera de nuestro control esto no fue posible. 
'

11 La bibliografía sobre Ja obrn tic t\.fanucl Álvurcz Bravo es mnpHsinm. Algunos textos que me parecieron inlcrcsantcs incluyen: Rita 
Edcr,"EI Arte de Álv;:1rc1. Bravo en los <1ños Treinta" en !~una Comt•a No. I, invierno 1992-93. págs. 7-11; f\.·tanucl Álvarcz Bravo· El 
artista su ohrn y sus tiempos con te.xlos de Elenn Poniatowska, BANAMEX, f\1éxico 1991: l-lorncio Ferntíndez. "Manuel Álvnrcz 
Bravo" en Mexicana op.cit. p:íg. 63-90: en Ida Rodríguez Prampolini El surrealismo y el :irte fnnliislico en México. llE-UNAM. 
!\léxico 1969 p:íg. 59-60; f\111d1n Sol: f\lmmel Alvarez Bravo, Fondo de Cultura Económica, México 1989; Fotogratln 
Latinoameric;ma. Tcmlcncias /\ctu;ih:s. Universidad llispanoarneric:ma Sta. Ma. De la Htibida, lluelva, Espaiia 1991. págs.24-25; 
"" Vinjalli.I Álvare1. Bravo en compmiía del pintor J{aúl Anguinno. el historiador y periodisln Arturo Sotomayor. el muscógrafo 
Fcnrnmlo G::unhna, entonces direch1r del INBA. el arquitecto Alberto T. Arni. el químico Andrés Sánchcz Flores, el esccnógrnfo Julio 
Prieto, el om¡ucólogo y dibujante Jorge Olvera, Luis Morales. cm11arógrnfo del noticiero Ef\.-1MA. Luis Larn Pardo, el escritor Dr. 
José Puig, y C::irlos Frey. descubridor de la zona arqucoltlgica, quien ideo la expcdici6n y el grnhador chiap::mcco Lázaro Fmnco 
Gll111c1., amhos pcrdi~rnn la vida ::ihng:índose en el río L::1canj;i. (Véase Cacilin 1 laupl :1 lomenaje u Manuel ÁlvarczBravo .. y tvfariana 
Anguiano "f\lanucl r\lvarez Bra\'o y Rmíl Anguiano viajim a la selva IUl.'undonu .. umbos en l/unumidadt'.\' #225, fchrero 20, 
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decimonónico, sin embargo las preocupaciones de Álvarez Bravo parecen responder más 

a un orden estético que a un registro étnico. Una de las características de las fotografías 

que aquí trataremos es Ja elección de un contraste fuerte entre zonas de luz y sombra y un 

tratamiento casi escultórico del cuerpo humano. 

Mucho se ha hablado de Ja necesidad que Ja fotografía tuvo en sus inicios por apoyarse en 

sistemas de lenguaje propios de la plástica y Ja escultura. En el caso del trabajo de 

Álvarez Bravo existe un inconfundible rescate de la forma escultórica con sus valores de 

volumen, textura y contraste lumínico. Esto es posible observarlo en dos de sus imágenes 

traídas de ese viaje a Bonampak: Margarita de Bonampak cuyo nombre completo es 

Margarita Na-Kin y Cazador Lacandón que posiblemente es el Jacandón Kayom.379 

Lo primero que llama nuestra atención es poder rescatar Jos nombres propios de estos dos 

lacandones que posaron para el fotógrafo, trabajo que realizaron los miembros de la 

expedición a Bonampak, al igual que Toraya y Rodríguez en 1944 sobre la expedición a 

la selva lacandona reportada en la revista Maiiana, y que no hicieron los investigadores ni 

los fotógrafos del IIS-UNAM. Como hemos venido observando, las fotografías 

propiamente indigenistas no dan los nombres propios de sus modelos ya que estos son 

ejemplares tipo más que personas individualizadas. Esta joven indígena que nos ofrece 

Álvarez Bravo en Margarita de Bonampak, retratada en contrapicado, se eleva sobre los 

pliegues y superficies de la túnica que la cubre.(1-139) El efecto logrado por esta 

composición evoca las cualidades formales de la escultura y resalta la importancia del 

rostro claramente capturado, aunque semejándolo a un mascarón. La luz baña la cara de 

Margarita como una muy suave caricia. Sus ojos nos miran desde arriba, casi 

imperceptibles sus pupilas, en una serena expresión. Esa joven, de una belleza sólida pero 

suave a la vez, nos observa distante. La insistencia sobre las facciones del rostro indígena 

enfatizan Ja diferenciación entre Jos diversos grupos étnicos. Al mismo tiempo, a través 

2D02;p:ígs. l,14 y 15. Los materiales de esta expedición se exhibieron de febrero 2002 al 11 de abril del mismo año en la exposición 
Cfr11 Allos de Lu:.,·Memorias ele la Sefra lacw1dmw en el Musco de San Carlos. Cd. De México. Se exhibieron 12 fotografías de 
Álvarcz Bravo sumándose al homenaje que se hiciera ni fotógrafo por sus 100 años de vida. AgrmJczco a Mnría José Esparza, JIE
UNAM, por haberme fncililmlo copias de los artículos . 
. , .. También como resultado de Ja expedición a Bonarnpak, l{aúl Anguinno hizo por lo menos dos pinturas al óleo, una llanmda 
"Margarita" 1949, la otrn h1 conocida ohrn "La Espina" 1952. dónde una mujer. f\..laría, está sentada qui1ándosc una espina del pié. (en 
exposición permanente en el Musco de Arte l\.1odcmo Cd. de México).A Margarita Na-Kin parece haberle gustado la cámara, pues 
cncontrnmos su rostro nuevamente fotogrnliado en 1952 por \Vnllcr Reutcr quien visitó a los lacnndoncs para cumplir un encargo del 
Muséc de l'llommc en J>aris. Scglin Miclmcl Nungesser. Margarita Na-Kin fue amante del nrqucólogo Carlos Frey. véase Michael 
Nungcsser, .. \Valler H.euter como fotógrafo en l\.1éxico" en \Vnltcr lkuler. Berlin.Madrid.f\.·téxico 60 años de fotogrnffa y cinc 1910-
1960, Argon y Ncuc Gcsellschaft filr Bildenc Kunst c. V.(Nucva Soeieduú de artes pltislicns). Alenmnia l992;pág.4H-59. A diferencia 
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de la estetización del rostro, se efectúa un acercamiento. entre los valores estéticos de la 

cultura dominante y las culturas indígenas. Es a través del valor de la belleza, hasta 

cierta punto sublime y casi clásica, que A1vii~e~B~avo nas acerca a un univers~ direr~nte 
al de la cultura moderna del México de los cuarentas. 

El Cazador lacandón, resulta por mucho la de lectura más compleja. (I-140) 

Parado en medio de la composición está Kayom, indio lacandón, con una presa 

suavemente sujetada con Ja mano derecha, otra colgando a su espalda, y un rifle sujetado 

por el brazo izquierdo que nos queda oculto. Su cuerpo en un perfil tres cuartos, dando la 

espalda al observador. Lo rodea la selva y a sus pies se encuentran otras aves muertas. El 

ángulo de la toma es ligeramente picado. La composición llama la atención porque a 

simple vista parece una alegoría de la cacería, o una imagen bucólica de la misma. 

Álvarez Bravo parece jugar con los estereotipos sobre lo primitivo (como las ideas del 

noble salvaje) y resalta al rifle (una diagonal que se repite en la diagonal del paisaje que 

se corta con la cara del indio) para incluir un elemento narrativo que alude a los cambios 

y el ingreso de lo moderno incluso en las regiones "primitivas" y al mismo tiempo utiliza 

las diagonales para crear tensiones dentro de la composición. El indio parece bucólico, 

pero el implemento tecnológico que incluye el fotógrafo rompe con la imagen atemporal, 

en cierta medida, y coloca al indio en un tiempo concreto."8° De las dos fotografías 

parecería que ésta es la más cercana a la pintura, sino a los grabados de tipos mexicanos 

efectuados durante la primera mitad del siglo XIX. Sin embargo, el rifle que Álvarez 

Bravo ha incluido, y no unas jaras colgando, desestabiliza la imagen respecto a sus 

referentes decimonónicos. El registro del detalle es agudamente minucioso y meticuloso. 

La perfecta definición de la patas del ave entre la mano del hombre, los detalles del 

plumaje, del cabello, de la vegetación, enmarcan un rostro de perfil resaltando rasgos 

típicos indígenas; pómulos muy marcados y de nueva cuenta enfatizan la nariz aquilina. 

Todo esta enfocado y reproducido con suma nitidez ofreciendo a nuestra mirada una 

compleja composición llena de pequeños detalles. Una vez más, Álvarez Bravo seduce 

de Álvarcz Bravo, Rcutcr nos ofrece una tv1urgnriln menos monumental y más humnnn, sentada sonriendo a la cámara, nmnnmntnndo n 
.i1 hijo (pág. 54). De esta misma visita de Reuter véanse pág. 98 y 99 con otrns dos fotogrnífns de esn visito de 1952 a Jos Jacnndones. 
·•

0 l~ccordcmos que In inclusión de implementos tecnológicos .. modernos'' en In rcprcscnlnción de lo indfgenn caen en desuso en la 
documentación visual cicntflicn, abriendo un paréntesis de casi un siglo entre los indios que Lino Tapia Sánchcz dibujara pam 
Bcrlamlicr·con mosquclcs· y este indio lacandón de Ál\'arcz Bravo. 
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nuestra mirada con la suavidad y la sensualidad de la imagen y es a través de la belleza de 

la composición que accedemos a una mirada de un lacandón. 

Si miramos varios retratos de indígenas fotografiados por Álvarez Bravo, 

podemos percatarnos que en ellos el fotógrafo establece una fuerte asociación formal 

entre los cuerpos y rostros vivos y la escultura prehispánica. Quizás esta impresión se 

deba a que en algunos casos las fotografías de indios las tomó el fotógrafo cuando 

participaba de expediciones fotográficas a zonas arqueológicas. Por lo menos eso ocurre 

con las imágenes de Margarita de Bonampak y la del Cazador Lacandón, así como con 

Nbio maya de Tulum de 1942.(1-141) En esta fotografía, un niño indígena, su cabello 

cubierto por un paliacate o trapo, se encuentra parado al lado de una escultura 

prehispánica. Creo lo que percibimos como talla en piedra es en efecto un mascarón de 

muerte, y no el desgaste de la talla en piedra ocasionado por la erosión y el paso del 

tiempo: nótense los pómulos muy marcados, así como el orificio nasal y las cuencas de 

los ojos con los bordes de las orbitas resaltados. Existe un paralelismo entre el 

sombreado de la escultura y la cara del muchacho con un sombreado más pronunciado en 

la zona de los ojos, debajo de la nariz y en la parte inferior de los pómulos. Son las 

sombras, y el ocultamiento del cabello bajo el trapo blanco lo que destaca la similitud, o 

por lo menos ayuda a enmarcar "afinidades" entre ambos rostros. Álvarez Bravo realiza 

comparaciones formales entre el rostro vivo y serio del niño-el presente vivo exaltado en 

la juventud del muchacho- y el rostro de piedra en la pared-el pasado petrificado, pero en 

pie-. Si es un mascarón de muerte, además era un fetiche que honraba a los antepasados, 

por eso resulta más valioso en la lectura de esta fotografía como una compleja 

construcción simbólica. Álvarez Bravo compara y contrasta los valores tonales, de forma 

y de textura entre la piedra porosa y la carne viva, tersa. De cierta forma se restablece el 

linaje, en el sentido antropológico del parentesco, y en el antropomórfico. Resulta 

llamativo que la "contraparte" de la escultura sea un niño, aunque esto se deba tal vez al 

tamaño de su cabeza en comparación con el tamaño de la escultura en piedra. 

En el archivo "México indígena" hay un lote de fotografías de lacandones donde 

encontramos las pocas imágenes de indios sonrientes.3
K

1 Tomadas casi todas en plano 

americano, de frente y perfil, las fotografías muestran a pocos sujetos. Uno de ellos, es un 

1
•

1 Este es uno de los grupos sobre los que hny menos íotogrnfTns. 36 ncgntivos en tolnl. De estos. 13 son atribuidas n Raúl Estrada 
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hombre sonriente que no mira a Ja cámara sino a. un costado. Esa sonrisa, puede ser de 

nerviosismo o timidez. En una fotografía uxiste Jo que me parece un terrible error 

compositivo, a diferencia del cuidadoso en~uadre realizado por ÁJvarez Bravo.(1-142) El

fotógrafo, que por la torpeza compositiva no me parece sea Raúl Estrada Discua sino más 

bien Enrique Hernández Morones, ha parado a su sujeto, inmediatamente debajo de un 

tronco que recorre casi horizontalmente la imagen de lado a lado en la parte s_uperior. 

Contra el tronco, en primer plano, esta la parte alta de la cabeza del hombre, de modo tal 

que parece que sostiene el tronco con la coronilla, o le atraviesa la cabeza. El -efecto 

creado es desconcertante e incómodo. El resto del fondo, se encuentra borroso y 

desaparece iluminado detrás del sujeto del que resaltan los pómulos, la nariz (igual que en 

Ja loma de Álvarez Bravo) y el cabello desordenado. La fotografía siguiente, también 

contiene el tronco, solo que en una posición más precaria, pues no sólo esta ubicado más 

abajo, a media cabeza del indio, sino que no llega hasta la otra orilla de la imagen y 

queda como pendiendo del margen izquierdo. (1-143 atribuida a RED/EHM) La sonrisa 

de este indio (es otro individuo), es francamente apenada y al apretar los labios resalta 

aún más su nariz. La que más llamó mi atención de este grupo fue una toma de una 

mujer de espaldas, mostrando el atado que porta, y que casi coincidiendo con la parte 

inferior de la trenza, pareciera adornarla.(1-144) Aquí, al igual que en la fotografía de 

Cazador Laca11dó11 de Álvarez Bravo, podríamos decir que el sujeto y la naturaleza casi 

se confunden. Parada dentro de. un claro, rodeada de maleza, Ja mujer da Ja espalda a la 

cámara y nos ofrece trenza, un atado "plumoso" y la tira de un morral que cuelga a su 

costado; frente a ella, y a sus costados, están las plantas exuberantes fuera de foco que 

parecen tragársela. De nueva cuenta existe un elemento lineal, otro palo atravesado, en 

esta ocasión menos notorio por estar fuera de foco, que surge de la esquina superior 

derecha y se adentra en la maleza en diagonal, hacia un punto de fuga invisible, 

acentuando cierta perspectiva. A diferencia de las fotografías de Álvarez Bravo, donde la 

loma se buscó, se pensó, se estudió y se posó con detenimiento, estas fotografías de los 

lacandones parecen mostrar cierta prisa y descuido. En otras partes del archivo "México 

Indígena", es claro que Estrada Discua se da tiempo para orquestar la toma, armar la 

escena, pensar el encuadre y organizar la composición, pero esa elaboración no es 
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constante, cosa que nos parece si lo,es en el trabajo de ÁlvarezBrnvo. De ,esta breve 

comparación, resalta,me parece, el tema del.indioretratadoen el pais,aje. 

Discun, 9 a Enrique Hemández Morones y 7 cslán sin dclcnninnr .. 
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El indio y el paisaje 

La comparación de una serie de imágenes fotográficas indigenistas donde 

aparecen indios en el paisaje nos permitirá observar que una característica de la puesta en 

escena de la fotografía indigenista era la de asimilar al sujeto de la fotografía con el 

paisaje. Esta reflexión parte de la observación de imágenes fotográficas decimonónicas y 

de las primeras cuatro décadas del siglo XX en México, donde apreciamos está 

característica sobre todo en las imágenes pertenecientes a gmpos étnicos aislados, como 

lo eran los lacandones o los tarahumaras. Esta característica resulta sugerente para un 

análisis de la forma en la cual tanto naturaleza como indios podían conceptuarse como un 

"todo", o una totalidad, a ser conquistada y sometida por los avances de la 

industrialización y la modernización. Itzel Rodríguez añade a esta relación la que se 

establece con los restos arqueológicos del pasado prehistórico y Ja denomina "el triángulo 

esencial- indígena- naturaleza - pasado prehispánico- identificándola como una de la 

relaciones que Rivera integra a su repertorio simbólico desde principios de los veinte. 

Los estudios sobre la pintura y Ja literatura orientalista europea, han arrojado 

suficiente luz sobre el tema de la construcción de la otredad en las artes como para poder 

extrapolar sus hallazgos al caso concreto de la fotografía indigenista mexicana. Ese "otro" 

que se construye, en la pintura "orientalista", es un otro de la superficie de las cosas, 

como Edward Said nos recuerda varias veces en su libro seminal Orientalism.3
"
2 En el 

indigenismo, se construye un otro paradójicamente ligado a los conceptos del yo y de la 

identidad tanto personal como colectiva. En el orientalismo hay una ambigüedad, pero el 

sujeto occidental no pone entre signos de interrogación su identidad, se disfraza, juega, se 

deja seducir dulcemente y después regresa de su fantasía a la seguridad de su cultura 

hegemónica. Para el orientalista, la relación con el otro es escindida, para los indigenistas 

mexicanos, esta separación abrupta con lo indio-como- otro nunca es clara ni tajante, sino 

más bien inestable. 

En el registro fotográfico, la tendencia a sumergir a los sujetos indios en el 

entorno natural o paisaje, bien puede ser el resultado de una negación de esta paradoja de 

la identidad nacional; alejando al sujeto indio de las características humanas que lo 

'" Said. Edwnrd W .. Orjentalism, Vintnge Books, N.Y., 1979 edi!lon. El texto de Snid sobre In lltcrntura "oricntnlistu" es un texto 
precursor en el úrea de estudios del postcoloninlismo. En su trabajo Snid intenta dcsconslmir In Imagen de Oriente promovida desde 
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acercan al mestizo y al hacerlo - tomando esta distancia a través de incorporarlo al 

paisaje- negar la posibilidad de integración a la vida moderna y hundirlo en la 

peligrosidad, el salvajismo y lo indómito implíéitos en el paisaje; reafirmar, en breve, su 

alteridad y los peligros que ésta implica. Manuel Gamio afirma en Hacia un México 

nuevo que " .. .la raza indígena es eminentemente naturista, es decir, sigue con fidelidad, 

en sus costumbres y en su vida fisiológica, los dictados de la naturaleza, mientras que la 

raza blanca está cada vez más alejada de los sistemas naturales."383 Esta afirmación, es 

más una sentencia pasada sobre la manera en que los indios se relacionan con el medio 

ambiente, contrastada con la relación de Jos hombres blancos alejados del entorno 

natural. Rojas González rescata esta relación del hombre primitivo con I~ naturaleza 

cuando en boca de Kai-Lan, el diosero, pronuncia: "Los dioses son viejos ... ya no sirven

me dice-. Yo haré otro, fuerte y valiente, que acabe con el agua.". Esta es ht con~sigria con 

la que el lacandon emprende su ardua tarea de producir un nuevo dios qlle los proteja de 

la tormenta y termine con ella. 38~ 

Tomemos unas cuantas fotografías del archivo "México indígena" que aparecen 

en el libro Signos de Identidad. Como primer ejemplo consideraremos tres diferentes 

tomas de una niña Popoloca.385 (1-145,1-146,1-147) En ellas encontramos que hay una 

relación visual muy fuerte entre las ramas que la niña va cargando, el mecate que las une, 

el rebozo abultado y el propio cabello de la niña; el cabello se para, se retuerce, se 

dispersa en ritmos impredecibles semejantes al manojo de ramas que la pequeña carga. 

Si estas fotografías deben mostrarnos un "tipo" ¿por qué en la primera, que sería el 

"perfil" el cabello cubre desordenadamente la cara de la niña dejando ver solo su pequeña 

nariz y boca? La segunda fotografía echa mano nuevamente de cabellos, ramas, rebozo y 

vestido desgarrado, para completar un marco con el paisaje borroso y abstracto del fondo, 

que sirve de encuadre para resaltar los ojos de la niña. No hay sonrisas. En fa tercera 

toma, la brillantez del suelo árido tiene pequeños ecos en el vestido de la niña/ cuya 

textura asemeja la textura árida de la tierra. Los pies descalzos y terrosos, símbolos de 

los imperios Europeos. (Frnncia e lnglatcrrn sobre todo) propuesto y sostenido tonto por lo pintura como en In lilemtum del siglo 
diecinueve. 
'º Gmnio. t\.lanucl 1-facia un f\.·léxico Nuevo. !!J1..ti1 pág.187. 
~iu Prnncisco Rojas Gonz::ílcs "El Dioscro•· en Cucn1os Cornolctos Pondo de Cultura Económicn, Colección Popular# 158, México, 
1971; pág. 337. 
··~En Etnografía de México esta niña Popoloca con No. de cal. 3017, aparece en In monogmtlo de indios Chochos y es identificada 
como tal. (püg. ~20). Un error m::ís que puede agregarse a los que más abajo obordnrcmos. 
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pobreza, pero de la pertenencia milenaria delindio a la tierra; el contacto directo con el 

elemento. Por otro lado los niños parecen, como las mujeres, guardar cierta relación un 

tanto más cercana a lo salvaje; son como fierecillas, como si visualmente realmente 

nunca se les representara demasiado ligados a cuestiones de cultura material sino a 

elementos de la naturaleza. 

El segundo ejemplo, la fotografía de una vieja mujer Popoloca, presenta una semejanza 

entre la aridez del paisaje y la miseria que se muestra en sus ropas.(1-148) Visualmente se 

acercan la documentación de la pobreza natural del entorno y la de Ja. vestimenta del 

sujeto. La vejez de la mujer, los jirones de ropa y rebozo, el c<lbello des.ordenado y el 

sucio de la fotografía, seco, lleno de piedras, desordenado, 'soil' a!Ubas analogías de 
•"' 

pobreza y miseria. ··'-'· 

Por último tenemos dos fotografías de lacandones:(I~149/.i-tSO). El sujeto está 

deteniendo sus instrumentos de caza, un arco y una flecha, envueltoyeriglobado por la 

selva. Su cabello enredado, largo y salvaje hace eco a la profusión de follaje en su 

derredor. El hombre está parado frente a un arbusto cuyas hojas caen en manojo en el 

mismo sentido que cae su cabellera sobre su espalda. Los pies se encuentran fuera de 

foco y resalta la túnica blanca que lo cubre como una gran hoja, las extremidades flacas 

salen de ella como ramas. Sin embargo, esta imagen es paradójica ya que aún inmerso en 

la naturaleza, el presunto cazador lacandón está por salir de ella gracias a un pequeño 

detalle: él nos mira, al fotógrafo y a nosotros, y no lo hace a donde apunta su flecha. El 

efecto de un acto "posado" y la autoconciencia del hombre dentro del encuadre me 

parece que hacen patente la negociación entre fotógrafo y fotografiado para poder 

articular la toma. Al girar su cabeza hacia nosotros, mirándonos de frente, el cazador 

lacandón nos invita dentro de la escena y se retrae del entorno natural (el mira hacia 

afuera, no hacia el interior siguiendo su flecha y presunta presa). La experiencia de esa 

negociación, de intersubjetividad entre fotógrafo y modelo, en esta ocasión queda dentro 

de la imagen a modo de esa mirada directa que incluso alcanza a tocar al que mira la 

fotografía. El indio cazador parece estar dándonos una lección sobre la manera en que se 

tensa el arco, eso me parece sugerir con la ligera inclinación de su cabeza: "Ven, así se 

tensa el arco". Si esta lectura es correcta, lo que se pone al frente en la imagen es su valor 

testimonial y didáctico a la vez, resumiendo la intención de la fotografía documental 
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antropológica/sociológica. 

La segunda fotografía muestra a un hombre de perfil sonriendo. Encontramos 

nuevamente una cabellera enredada y larga, sonríe apretando los labios, la manta que lo 

cubre tiene un parche oscuro cosido (a la altura del hombro) que nos confunde, es 

remiendo o rasgadura. ¿Es esta la imagen de lo primitivo para los cuarenta? ¿Es éste el 

más noble de los salvajes quién sonríe en su absoluta inocencia en medio de la 

naturaleza? La fotografía no puede sola construir en si este estereotipo. Con esto en 

mente realice una consulta en las revistas conocidas por el público capitalino en los años 

cuarenta. (Hoy, Mmiana y Rotofoto). Encontré en la revista Maíimza la serie de 

reportajes sobre la expedición a la selva Lacandona que ya señale más arriba. En los 

meses de enero y febrero de 1944, por iniciativa del presidente Á vila Camacho, se 

realizó una gran expedición a la selva lacandona. Esta fue acompañada por dos reporteros 

de la revista Mmiana, Ricardo López Toraya y Antonio Rodríguez.3
"
6 En la expedición 

participó el etnólogo Roberto de la Cerda Silva, del IIS-UNAM.387 (Desgraciadamente, a 

pesar de la gran cantidad de imágenes fotográficas, no hay créditos para el fotógrafo). 

Los reporteros presentan su viaje como "una gran aventura"; en cierto modo es un eco del 

Corazón de las tinieblas de Joseph Conrad en su construcción de la selva tropical como 

una fuente original de la vida, aunque obscura, misteriosa y peligrosa: "La selva inmensa, 

atrayente, y repulsiva. El infierno sin esperanza de unos, y Edén maravilloso de otros, se 

desnudaba finalmente ante nuestros ojos ávidos de misterio y aventura".3
"" Los reporteros 

nos relatan de su primer encuentro con los indios lacandones: 

Llegábamos a las entrañas de la selva justamente al caer de la tarde cuando las frondas se abrieron en una 
claraboya traslúcida. 
La visión del ciclo-como la tierra para los marineros- indicaba la proximidad de algún lugar habitado. Pero 
¿sería posible que un ser humano viviese en aquellas lejanías, rodeado de maleza y de fieras? 
Quizá fuera verdad lo que nos decían: los lacandoncs eran salvajes y antropófagos; viv(Onn, corno escribió 
el etnólogo Basauri, en cuerns y bajo los árboles(!) 

,.,, Participaron en ella ndcrrnís: Primer grupo: como jefe Frcdcrick Mullcrricd,gcólogo; Eduardo Lozano Vistucr, paleontólogo de 
Pclrólcos Mexicanos; Rohcno de Ja Cenia Silva. clnólogo del JlS-UNAM; José Coflin, botánico y Antonio Rodríguez, periodista. Este 
grnpo tenía por rnisitln cruzl!r lri sclv;:1 por su parle inexplorada. desde Comilán a In Sierra de Tzcndales. El segundo grupo cslabn 
fommdo por Ricardo Ltlpcz Toraya y Jorge D::l\'6 Lol;:ino, ambos periodistas; Gcrtrudc Duby, escritora suizn; Cortés, dibujnnlc y 
estudioso de los prohlcmas de arqueología del Musco Nacional y del Instituto de Historia; Manuel Castellanos, indigenista de Chinpns 
y Gilhcrlo Ojcda. médico. Este grupo rmrtió de Ocosingo hasta San Quinlfn y debería seguir el curso de los ríos Jataté, Lncnntún y 
Usumacinta hasta llegar a las ruinas de Yaxchihín. Eduardo Lozano, De la Cerda Silva y Antonio Rodríguez con el grupo de Torayn se 
concentrarían en estudiar la vida y costumbres de Jos pueblos lacnndoncs que hahilnhan en Ju selva del mismo nombre. A-fmltma : 1-
mayo 27, 19·14 No. J9 p:igs. 36-43; ll-Juuio J. 1944. No 40, pógs.36-43; lll-Junio to, 1944 No. 4 t págs. 32-43: IV-Junio 17. 1944 No. 
42 págs. J5-4J~ V-"El adit>s a la barbarie y la vuelta a In civilización" parte V, Junio 24, 1944, No. 43; 36-45. 
·~, En E111ografía de f\.léxict2, en el c::1pítulo sobre los LacamJoncs, De la Cerda Silva aclara que In información se ob1uvo de la 
expedición realizada en l 944. 
IKK Rodríguc.1. y IJ1pe1. Toraya "Dos periodistas en la selva l:1candonn" cnlrcga 1, !tfm1cma, Mayo 27. 1944 No.39; 39. 
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¡Estábamos a punto de verlo!. .. 
.. . Advertidos misteriosamente de nuestra presencia, nos esperaban ya tres hombres que produjeron sobre 
nosotros una extraña sorpresa. 
Uno, chaparro, de facciones toscas, maxilares anchos, boca grande, todo un verdadero mono; pero de 
mirada viva, bondadosa y acogedora. Era Chankin- sol chiquito-, el jefe del caribal. Su acompañante, por la 
quemadura que le desfiguraba el rostro, causaba una impresión de reserva. El último, muy joven, de ojos 
penetrantes, musculoso, ofrecía el aspecto de negro africano. Los tres vestían túnicas sucias que apenas 
cubrían sus rodillas; y llevaban el pelo largo e hirsuto, como mujeres frondias."'' 

Lo que esperaban era encontrar a esos hombres antropófagos, auténticos y profundos 

primitivos. No es exactamente eso lo que encuentran, y la frase es más bien usada para 

causar emoción y expectativa en el lector. Lo que si encontraron y narran para los 

lectores permite apreciar lo que los periodistas perciben de los indios: uno es un 

"verdadero mono" pero su mirada viva, acogedora y bondadosa lo redime 'de su 

animalismo; otro es un verdadero monstruo de rostro quemado que provoca reserva y el 

tercero, un hombre musculoso, casi un negro africano. Por último estos hombres con 

cabelleras largas e hirsutas parecen mujeres. Los elementos del exotismo decimonónico 

encuentran aquí su expresión nuevamente- el hombre animal (así ven los ingleses 'a los 

negros africanos como explica Gustav Jahoda en Images of Savages); el casi monstruo 

(así se asociaba a los indios con los especímenes teratológicos en el México 

decimonónico como sugiere Frida Gorbach); el indio/negro africano, otro "extremo" y 

por supuesto, la mujer como otredad exacerbada. Los lacandones, como es posible 

apreciar a lo largo de los reportajes, sí son considerados como el extremo primitivo de la 

indianidad. Son los obscuros habitantes del corazón de las tinieblas de la selva lacandona. 

Como este hombre que vemos en la fotografía, atrapado en el papel, los cuatro reportajes 

de la revista Mmiana, fabrican sus fotografías/zoológicos para mostrar a los lectores 

capitalinos de su revista a los indios lacandones. Los pies de foto leen, por ejemplo: "El 

selvático Lázaro" al lado de un muchacho lacandón con unas flechas en las manos; "el 

ingenuo Kimbol" al lado del retrato de busto en perfil tres cuartos de un sonriente indio 

con larga cabellera, en otra hoja, acompañando a nueve fotografías podemos leer "El 

patriarca Chankin", "el profeta Enrique", "el polígamo Chilolo", "el filósofo Don José" o 

sobre la imagen de una joven adolescente "belleza lacandona" y en otra más de una mujer 

"coquetería" .(parte 111) Estas caracterizaciones que se hacen de lo indios fotografiados 

responden en parte a las descripciones que la narrativa del texto hace de sus personas en 
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el siguiente artículo (parte IV). Por ejemplo, explicando la poligamia nos cuentan que 

Chilolo tiene cuatro esposas, por eso él es "el polígamo Chilolo" (Rojas González reitera 

esta característica dando a Kai-Lan, el héroe lacandon de "El Diosero" tres esposas). Las 

fotografías que forman la parte gráfica del reportaje en general son compositivamente y 

formalmente más logradas e interesantes que las contenidas en el archivo del IJS-UNAM. 

Las de la sección de reportaje gráfico abordan al sujeto de frente y de perfil, pero no son 

tan rígidas como las del archivo. Hay muchas imágenes de grupo, existen tomas de los 

exploradores avanzando en la selva, conviviendo con los indios y el aire en general es te 

mayor contemporaneidad entre ambos grupos humanos. Como no se aclara la presencia 

particular de un fotógrafo entre los miembros de la expedición, me inclino a pensar que 

las fotografías las realizaron o bien los periodistas (aunque Rebeca Monroy afirma que 

Antonio Rodríguez no tomaba fotografías), o alguno de los investigadores, incluso el 

mismo De la Cerda Silva.300 Si bien el tono del reportaje gráfico es el de una gran 

aventura expedicionaria, en la penúltima entrega del reportaje los escritores aclaran que 

los indios lacandones no son nómadas como siempre se pensó, es decir los rescatan del 

peor estigma de atraso. Estos indios nos informan, más bien son sedentarios, por lo 

menos por varios años y se cambian de ubicación tan solo cuando la tierra de cultivo no 

les permite seguir en un mismo lugar. 

Por último, quisiera abordar unas fotografías del grupo seris donde se enfatiza la pintura 

facial utilizada por las mujeres.(1-151) Por un lado pareciera que la insistencia sobre la 

pintura facial como marcador étnico seri lo que intenta es recordándonos las marcas y 

diseños de las pieles de los animales salvajes. Pero vistas desde otra perspectiva,parece 

que son más una reflexión sobre una característica inminentemente cultural que 

justamente aleja a las mujeres seri de la naturaleza y las acerca más a la cultura, El 

archivo se desdobla frente a nuestra mirada en una visión caleidoscópica; hay fotografías 

que ostentan una crudeza despiadada en los registros desnudando a los sujetos de sus 

rasgos de humanidad. En otros momentos, como en los encontrados en los álbumes en la 

CNMH-lNAH percibimos no al hombre y la mujer "natural", supuestamente racial, sino 

"' lfodrígucz y Lópcz Tornyn, "Con los Lacandoncs!" cnlrcga 111 en Mm1111111 Junio IO. 1944. No.41; págs. 35-36. 
•'JO Tengo la impresión que lns fotogrnfíns de los LacamJoncs que se cncucntrnn el llS·UNAM podrían provenir de esa expedición de 
1944 y por In tanto no son ni de Enrique 1-lcmándcz h.·toroncs ni de Rnúl Estmdn Discua .. Como no existen documentos que 
demuestren las partidas parn los viajes documentales de Estrada Discua. y debido i:I los cortos presupuestos ejercidos por los institulos 
en los cuarentas. deho suponer que Lucio rv1cndic1a y Núñcz npro\'eclmría la expedición a la lacnndona parn que se rcnliznmn los 
lrnbujos de levartlmnienln folngráficn durnntc la misnm y no se erogara dinero extra en otro viaje. 
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ciertos pulsos netamente culturales que pueden degustarse con un sabor a lo exótico, a lo 

ajeno.(1~152, 1-153) Esto es más visible en las fotografías poco posadas de grupos de 

personas, o parejas, participando de alguna actividad. Incluso el fotógrafo varía los 

ángulos de maneras radicales como en esta toma de la danza a Condoy entre los mixes. 

(1-154). Esta fotografía parece capturar un momento de un espectáculo; para su propia 

comunidad, para los turistas, el público entra en la toma en la parte superior izquierda. El 

fotógrafo debe de haber estado parado en el segundo piso de una construcción, mirando 

hacia abajo, o bien sobre unas gradas. En otro giro del caleidoscopio, sobre todo en los 

retratos de niños y jovencitas, Estrada Discua es capaz de hacerse de una inmensa ternura 

y sensualidad y plasmar en las imágenes una conmovedora suavidad, casi una caricia;(l-

155, 1-156, 1-157) 

Una vía de reflexión sobre la relación indio/naturaleza es la sug(!rida por Sherry 

B. Ortner, antropóloga norteamericana, feminista. En su artículci "Is female to Male ás 

Nature is to Culture" elabora una serie de reflexiones en torno a la asociación que se 

establece entre mujer y naturaleza y hombre y cultura para mantener a la mujer en una 

posición de inferioridad respecto al hombre. El artículo de Ortner es de 1974, y puede 

criticársele que intente partir de planteamientos demasiado universales y generales para 

explicar el lugar secundario de la mujer en la sociedad. Sin embargo, logra subrayar 

algunas cuestiones interesantes sobre las implicaciones prácticas que tiene la asociación 

simbólica de la mujer con la naturaleza, y que tienen que ver, finalmente con el valor de 

la naturaleza vis á vis la cultura en el pensamiento occidental. La tesis de Ortner es que 

la mujer es identificada, es decir simboliza, algo que cada cultura devalúa como inferior a 

si misma, y este algo en la cultura occidental es la naturaleza en su sentido más amplio y 

general. Lo que es interesante para el caso del "indio en el paisaje" es que pareciera que 

simbólicamente lo indio también viene a simbolizar cierta inferioridad (como la de la 

mujer) sobre todo cuando se insiste en asimilarlo, perderlo, permearlo, confundirlo con el 

paisaje y el entorno natural. Esta lectura podría resaltar el hecho de que la cultura 

moderna de los años cuarenta, y las políticas del gobierno del presidente Á vila Camacho, 

progresistas y modernizadoras, valoraban poco la naturaleza y el campo frente a la 

tecnología, la industria y las ciudades, o lo hacían solo en la medida en que eran medios 

para alcanzar la industrialización tan anhelada. Para los ojos modernos de los capitalinos 

241 

-- ----··----------

TE~'.l~: CON 
FALLA DE omGEN 



de los cuarenta, a la naturaleza había que conquistarla, aLigual:que a los indios. Esta 

conquista se exaltaba en las notas sobre la construcción de la carretera."Cristóbal Colón", 
- _. - - . 

tramo mexicano de la gran carretera Panamerical1a~p;oyectadá ~~ los cua~~~t~s. <:;omo 

muestra un botón, "Es fácil cruzar un puente a. bordo de un automóvil. Lo difícil es 

concebir cómo fue construido, cuántas dificultades fueron vencid.as para levantarlo, 

acoplándose a Ja geografía unas veces, destruyéndola otras; México está realizando la 

obra de titanes que significa tender una cinta de plata de norte a sur rasgando montañas, 

venciendo ríos, perforando selvas."301 La conquista del entorno natural y el avance de la 

civilización representada en Jos grandes proyectos de ingeniería. Las diferencias que se 

pueden percibir en las fotografías de los reportajes gráficos cuando estos abordan temas 

como los grupos indios y los avances modernizadores es que para la temática indigenista 

se siguen prefiriendo las tomas de frente, en planos cerrados, dónde sea posible apreciar 

rasgos distintivos del sujeto fotografiado, sobre todo su indumentaria y su rostro aunque 

hay mayor dinamismo que en las fotografías del archivo indigenista. En cuanto a los 

reportajes de la modernidad, hay mayor experimentación, por ejemplo no haciendo 

demasiados planos cerrados (close-ups), favoreciendo una mayor profundidad d.~ campo 

con amplios espacios visuales abiertos en primer plano, concentrando la. ~cti".id¡¡d 

humana en una sección, buscando líneas que generen diagonales ·y perpendiculares. 

(composiciones que recuerdan las fotografías de Weston sobre la pirámide del Sol;() las 

de Agustín Jiménez del certamen de La Tolteca). 

Considero que en general las imágenes indigenistas seguían influenciad11s por la 

concepción evolucionista, basada en la analogía de la Historia como una Hneª prQgl'esiya 

de eventos. En esta concepción lineal, el cambio no es cíclico, y la naturaleza no. es 

mecánica, por que la máquina es esencialmente un producto terminado o un sistema 

cerrado y la naturaleza, en tanto proceso no puede serlo. Si la naturaleza se percibe de 

este modo, formando parte del proceso de evolución, como las ciencias biológicas 

demostrarían ampliamente, es interesante que en la fotografía de indios dentro de 

espacios naturales se enfatice lo mismo, Ja idea positiva de rezago en el progreso, el 

avance de Ja cultura de quien opera de la cámara, Ja diferencia en la evolución. Tengo 

"'' Morales, Daniel "La jomnda del progreso" (fologrnlTns de Ismael Cnsasoln) sobre In lnbor de Áviln Cnmncho parn "Incorporar n In 
civilización las notes inhóspilns regiones del sureste del pnfs" Mm1mw Abril 6, 1946, No. 136 pllg. 41 pnrte de In nota de pie de unn 
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para mi que esto es parte de lo que ideológicamente se intentaba documentar con el 

archivo "México Indígena", ese progresivo incorporar a la población "natural" a la vida 

civilizada. Paradójicamente, ha sido ampliamente demostrado en el siglo XX que los 

procesos culturales no siguen una direccionalidad predecible. Ni lineal ni progresivo, sino 

aleatorio y discontinuo, el cambio cultural y los rostros indios del ayer, rodeados de 

aridez o de follaje, parecen regresar hoy en las fotografías de otros curiosos de Ja vida 

india, con enormes semejanzas, pero con otra fuerza y otros significados. El indio no se 

parecía al paisaje mexicano en Jos cuarentas, pero era mucho más manejable 

simbólicamente si se le encuadraba y perdía dentro del mundo natural. Ese mundo natural 

era un escenario escogido para poner en cuadro el carácter "primitivo" atrasado, atávico, 

de los indígenas. La ficción era pues, qúe sumergido en el paisaje, el indio formaba parte 

de un universo que la cultura mexicana moderna, Ja tecnología y el progreso podían 

controlar, dominar, explotar y cambiar al gusto. 

La indumentaria indígena, por otro lado, vendría a ocupar un 'lugar prominente en el 

entramado simbólico indigenista como rasgo cultural gracias al coleccionismo y la 

fotografía de ésta en la obra de Luis Márquez Romay. 

TESTS CON 
FALLA DE ORIGEN 

fologral'fn de In base del puente Tcquisllán, señalándolo el lng. José Beltrán Cusiné, Observan Ramón Marce y Salvador Molinn. La 
co111posición de la fologral'fn es muy modenrn, con grandes áreas de sombro y luz divididas por una umplin diagonal. 
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Luis Márquez Romay; los indios y la indumentaria 

En 1939-40, México participaba en la Feria Mundial de Nueva York. Para la 

inauguración, el piloto mexicano Francisco Sarabia sorprendió al mundo y enalteció el 

lugar de nuestro país en la modernidad rompiendo el record de vuelo México-NY, en su 

avioneta Conquistador del Cielo.J92 Desafortunadamente, en el regreso a la capital 

mexicana, el héroe mexicano se estrello a la altura de Washington. Gran luto cubrió al 

pabellón mexicano en la Feria. La poca paz mundial que quedaba se gasta entre la 

clausura de la Feria en octubre de 1939, y su reinauguración en junio de 1940. Luis 

Márquez empacó algunos de los trajes regionales de su colección, unas fotografías, su 

cámara, y se marchó a Nueva York. Ahí no tardó en entrar en acción ganando la medalla 

al primer lugar, en el certamen de fotografía que organizó la Plzotographic Society of 

America, con su fotografía de los ancianos de Janitzio, Los patriarcas. Después redecoró 

el pabellón mexicano con sus trajes, exhibió ahí mismo varias de sus fotografías 

etnográficas y organizó espectáculos de bailes típicos, poniendo en alto el nombre de 

nuestro país. Como vimos ya en el cuarto capítulo, estas ferias servían de enormes 

escaparates mundiales. Así, con este ímpetu folkorista, Márquez contribuyó al éxito no 

sólo del pabellón de México, sino de la Feria mereciéndole un diploma certificando su 

"sustancial contribución". Esta contribución la hizo de nueva cuenta prestando sus trajes 

y sus fotografías para la exposición Etnográfica en Bellas Artes en 1946. Estando en la 

Feria, Márquez realizó además una serie ele fotografías de una modelo con el traje de 

Tehuana. Enmarcada en los espacios más inverosímiles de modernidad, como los carritos 

de la American Express, o las fuentes, obelisco y estatuas monumentales de algún recod_o 

de la misma, la Tehuana, o más bien su atuendo, nos abanderan ofreciéndonos el 

espectáculo de la modernidad y la tradición en orquestada simultaneidad. 

Los ejemplos más conocidos de la obra indigenista de Márquez quizás son ias fotos de 

indios donde éstos posan individualmente, ya sea en un acercamiento .de tipo retrato (de 

busto) y donde se realzan las características del rostro enfatizando éon los contrastes 

lumínicos las facciones, sobre todo los pómulos y la frente, (no la nariz coíno en otros 

'"' Lns fologmífus íucron consullndns en el archivo de Luis Mñrquez en el Instilulo de Inveslignciones Eslélicns·UNAM con el npoyo 
de Adrinnn Roldnn y Erneslo Peñnlozn. Unu pm1e de eslc lexlo npnrcció en mi nrtfculo "El imnginnrio Indio de Luis Mñrquez" iuw;iJ.. 
Sobre In Feria Mundial en particular consullnr llnln Shmclz "Lns cosns, scg~n como se ven. Luis Mtlrquez en In Ferin Mundial de 
Nucvu York 1930-1940." En A/q11i111ia, Año 4, No. JO sep-dic 2002, SINAFO-JNAH, México; ptlg.17-21. Lns íotogmífns 
mcncionmh1s aparecen en cslc nrlículo. 
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autores) o en tomas de cuerpo entero generalmente enmarcadas por un paisaje de fondo. 

Formalmente destacan sobre todo la composición muy organizada, la iluminación que 

procura los claroscuros y el alto contraste, así como una estilización y una muy detallada 

definición. Estas tomas hiperesteticistas, convierten a los indios e indias en ellas 

retratados en verdaderos objetos de arte. Así lo afirmaba por lo menos Justino Fernández 

al hablar de la serie de imágenes indias de Márquez que ilustran el libro Folkore 

Mexicano, diciendo que " hacer del cuerpo una obra de arte es un ideal estético".393 El 

ángulo de la toma en general es el frontal o la contrapicada que como ya sabemos tiene el 

efecto de dignificar y enaltecer al personaje. Los mismo ángulos y encuadre fueron 

practicados por otros fotógrafos en Jos cuarenta, Álvarez Bravo como venimos· de ver y 

Raúl Estrada Discua. La vestimenta de estos indios marquezinos es pulcra y éstá en 

perfecto estado, los accesorios como los aretes y el peinado en las 111ujeres y los 

sombreros en los hombres fueron escogidos cuidadosamente y resaltados por la 

iluminación. Los retratos de busto se asemejan a toda la línea de la fotbgrafía 

taxonomista, sin embargo, difieren con ésta en la preocupación por el claroscuro y la 

elección de fondos variados: entornos arquitectónicos, sobre tocio las construcciones 

coloniales; paisaje natural; o fondos sombreados ele tal forma que se crean juegos 

geométricos. Algo que resulta desconcertante en las imágenes indigenistas ele Márquez es 

que no es posible asegurar si el indio o la india son más relevantes que su vestuario. Estas 

fotografías se convirtieron en íconos del indio y la india mexicanos dignificados, 

representantes simbólicos apropiados para el nacionalismo ele los años treinta y cuarenta 

con la proyección ele un México orgulloso y bello hacia el exterior. Pero Márquez no 

solamente creó este tipo ele imágenes espectaculares y promocionales. Su espíritu ele 

coleccionista ele artículos indios también Jo llevó a realizar fotografías más documentales, 

posiblemente para mantener un registro ele usos y costumbres, una especie ele inventario 

en imágenes ele los posibles modos de desplegar sus hermosos trajes típicos. Estas 

irmigenes no tienen la fuerza dramática ele las más esteticistas, sin embargo resultan tan 

interesantes como aquellas. En las fotografías documentales las tomas son más 

espontáneas y mucho en la composición se escapa al control del fotógrafo. Aquí aparece 

una realidad no-filtrada, donde están presentes la pobreza y el desorden en el desarreglo 

"'·' Folklore Mexicnno. Editndo por Eugenio Flschgrund, México 1950. FotogrnlTus de Luis Mñrquez, prólogo de Justino Femi!ndez 
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de los cuerpo, y esporádicamente cierta confusión compositiva. Aquí Márquez parece 

estar más cerca del straiglzt plwtography que del pictorialismo ensayado en otras partes 

de su obra. Las personas en estas imágenes no están peinadas de modo particular ni 

vestidas con ropa limpia y planchada ni muestran una particular disposición favorable 

frente a la cámara. Este es el tono de las fotografías de indumentaria de Estrada Discua, 

salvo contados ejemplos dónde las mujeres posan sumamente acicaladas. 

Márquez también realizó muchas fotografías de modelos no indias vestidas con los trajes 

de su colección. Estas imágenes realizadas en exteriores guardan gran cercanía con la de 

los indios iconográficos o emblemáticos, sobre todo en sus características formales; el 

cuidado de la composición, la iluminación, el contraste, los fondos y m1.whos de los 

elementos simbólicos como las cactáceas. Sin embargo, en estas últimas es ITiuy claro 

que el foco de atención es el atuendo y no el tipo físico, aunqueJas composiciones sean 

tan llamativas, ya que quienes lo portan en general son modelos mestizas o blancas 

contratadas para portar las vestimentas. Una de las cosas que refuerza el argumento de la 

primacía del vestuario por encima de los cuerpos es el hecho de que en varias de ellas, 

como en este ejemplo, la modelo deja ver la punta de la media en los píes. En .otros las 

marcas del calzado en los píes de la modelo son tan obvias que resulta cómico. (l~.158) 

En cambio, Estrada Discua al parecer no puede evitar poner atención en el rostro 

femenino "tipo". En estos dos ejemplos tomados de los lotes de zapotecos de.la sierra y 

zapotecos del Istmo (1-159, 1-160) podemos apreciar que las modelos no son mujeres 

blancas capitalinas, y a pesar de que una de ellas está considerablemente maquillada, en 

las dos es el rostro la parte más atrayente de la imagen. Donde la zapoteca de la sierra 

posa al frente de una casa fuera de foco, la luz ilumina su hermoso huipil, pero lo que 

apreciamos es su rostro sonriente y orgulloso y sus manos que delicadamente estiran el 

huipil para desplegarlo.(1-159) Aquí el vestido es muy importante pero el cuerpo que lo 

lleva puesto también. En la fotografía de la zapoteca del istmo, es su rostro iluminado por 

la luz del sol, sus pequeños ojos, la boca pintada, los pómulos y su delgado cuello lo que 

más sobresale.(I-160) Su vestido se ve regio, pero bañado por las sombras que el árbol 

proyecta tanto sobre él y la pared del fondo, el detalle del fino bordado de flores y el 

encaje de la enagua se pierden en las alternancias entre luz y sombra. Ella, tampoco es 

púg. 111. 
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una modelo caucásica venida de la capital, sino una de esas bellezas locales que tanto 

encontramos en el archivo indigenista y con las que Estrada Discua,joven y galán, parece 

haber entablado una empatía de modesta coquetería. 

A diferencia de las fotografías de Estrada Discua para ese archivo, Márquez parece haber 

depurando cierta esencia de la indianidad, o realizando lo que Laura González define 

como una "síntesis'""", quedándose con los marcadores externos como el vestido y los 

accesorios como símbolos sintéticos de lo indio y deshaciéndose, de una vez por todas, de 

esos cuerpos indios, amados y repudiados, deseados y temidos. El lugar más seguro para 

contemplarlos, sería desde las páginas de los libros de folklore mexicano, o desde los 

muros de las exposiciones etnográficas. Márquez podía haberse deshecho de los cuerpos 

e incorporado, en su hipersesteticismo, maniquíes funcionales que no robasen una pizca 

de atención al vestuario. De hecho, eso fue justamente lo que Fernando Gamboa hizo 

cuando monto los más de cuarenta trajes de la colección de Luis Márquez en la 

Exposición Etnográfica de 1946. 

Pasado el momento que esa exposición dió a la obra fotográfica indigenista del Instituto, 

es hasta 1957 cuando nos encontramos nuevamente con el archivo en la mira del público, 

por lo menos el académico. Me refiero aquí a la polémica desatada entre el Dr. Juan 

Comas y el Dr. Lucio Mendieta y Núñez en torno a la obra Etnografía de México. 

'" Luurn Oormllcz Flores. "Los libros de Luis Mllrquez: pnrndigmn nncionalisln" en Alq11i111i11 Año 4, No. 10 scp·dic 2002, SINAFO
INAH, México: pág. 23-27. 
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La polémica Comas-Mcndicta y Núñcz 

La obra monognlfica sobre indios de México, planeada por Mendieta y Núñez en 1939 

para aparecer en diez volúmenes no se publicó, lo que apareció en su Jugar fue Etnografía 

de México en 1957. Este libro fue enviado, antes de ser puesto en circulación, a varios 

académicos y especialistas en el tema indigenista dentro de la Universidad. La obra era 

una compilación de las síntesis monográficas realizadas por Jos investigadores del IIS

UNAM durante los años cuarenta y que sirvieron para hacer Jos cuadros sinópticos para 

Ja exposición del IIS-UNAM en Bellas Artes en 1946. El destino de este libro fue 

bastante azaroso. En él se intenta seguir un plan más o menos uniforme para presentar los 

datos obtenidos sobre Jos diferentes grupos indígenas: habitat; censo de población; 

características antropológicas; somatología; patología; historia; expresiones materiales de 

cultura (alimentación, indumentaria, habitación, economía que incluye industria en 

algunos grupos, e instrumental); vida social (familia, ceremonias, gobierno, festividades, 

criminalidad, funeraria); patrimonio mental colectivo (idioma, religión, folklore y arte).395 

Los grupos indígenas se organizaron lingüísticamente, de acuerdo a la clasificación 

realizada por Miguel Othón de Mendizabal y Wigberto Jiménez Moreno para poder 

presentar una secuencia que no obedeciera a un orden alfabético o geográfico ya que se 

consideraba que estos métodos carecían de significado alguno. (A pesar de seguir este 

criterio en la obra mencionada, el archivo fotográfico permaneció organizado 

alfabéticamente.) En el libro, cada síntesis monográfica está acompañada de una serie de 

fotografías para ilustrar Jos "tipos" físicos de la etnia: fotografías de frente y perfil en 

plano americano de hombres, mujeres, a veces niños y niñas y ancianos de ambos sexos; 

tomas de cuerpo entero para ilustrar la indumentaria; por lo menos dos fotógrafías de · 

tipos de vivienda; pocos grupos incluyen imágenes sobre productos artesanales y medios 

de producción. 

En el periódico Novedades, en el Suplemento México en la Cultura, No. 439, del 18 de 

agosto de 1957, el antropólogo físico de origen español, Dr. Juan Comas, presenta un 

.. ,,Roberto Burrng:ín Avilcs se encargo de In monografin de Tnruscos. Frnncisco Rojos González de Chalinas. Chonlnlcs de Tabasco. 
lluustccos, Muyas. Mayos, Muznhuns, Popolocus de Puebla, Seris, Tlnpnnccos, Totonacos, Tzcltules y Yuquis y Robcno de In Cerda 
Silvn de Amuzgos. Cochimícs. Coros, Cucnpás, Cuicatccos, Chichimecos, Jonnz, Chinantccos. Chochos. Chales, Chontnlcs de 
Omrnca. 1-lunvcs, Muicholcs. Kikaptís. Lacnndoncs, Mames, Mntlazincns, Mnznlccos. Mcxicunos, Mixcs, Otomfcs, Pamcs, Pápngos, 
Pimas, Popolocas Lle Vcrncruz, Turuhumarus. Tcpchuas, Tcpchuancs. Tojolnbalcs, Triquis. Tzolzilcs, Zapolccos y Zoqucs. Tollos los 
resúmenes históricos pum cada grupo los rcnlizó De la Cerda Silva. El libro cucntn con 596 fotografías entre retratos y tipos de casas 
habi1nción. 
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artículo crítico sobre la obra Etnografía de México, una versión del cual fue enviado al 

Dr. Mendieta y Núñez 12 días antes de ser publicado. En él, Comas se aboca a explicar 

detalladamente los errores cometidos particularmente en las citas bibliográficas, pero 

sobre todo en los datos de antropología física, área de especialidad del Dr. Comas. Este 

antropólogo físico critica el hecho de que se consultara y citara con errores la obra de 

J.A. Vivó, Razas y Lenguas indígenas de México de 1941, además de que no se 

consultaron las fuentes primarias utilizadas por Vivó, o que las citas fueran erróneamente 

tomadas de otras fuentes. En otros casos la información es vaga, incorrecta o 

directamente omite trabajos más actualizados, incluso se omite citar la obra de Gómez 

Robleda sobre los Tarascos, publicada por la SEP pero cuya investigación había sido 

promovida por el propio Instituto de Investigaciones Sociales. Esto produce una serie de 

errores en los apartados de estatura, índice cefálico, color de la piel, textura del pelo y 

grupo sanguíneo. Además de precisar sobre los apartados de antropología física, con 

bastante detalle, Comas advierte a los lectores del uso de adjetivos calificativos en la 

sección de somatología como: reservado, desconfiado, belicoso, poco activo, emotivo y 

colérico, altivo, inteligente, perezoso, entre otros, que promueven estereotipos y 

prejuicios raciales "nuís o menos conscientes que deben rechazarse sin vacilación."396 En 

este sentido Comas es pionero en la lucha contra el racismo implícito en la antropología y 

la sociología mexicanas.397 Por otro lado, Comas apunta una serie de errores cometidos 

dentro de las bibliografías mínimas que se incluyen para cada grupo indígena, sobre todo 

omisiones de citas de obras consultadas, y en el campo de los trabajos etnográficos 

utilizados, Comas critica la vetustez de las obras utilizadas, habiendo materiatmupho más 

actualizado a la mano. Este artículo suscitó una acalorada polémica entre Conias y 

Lucio Mendieta y Núñez que fue apareciendo en México en la Cultura y luego 

reproducida en las páginas de la revista Tlatoani publicada por la Escuela Nacional de 

Antropología e Historia (en octubre del mismo año de 1957). Comas procede punto por 

"Comns. Juan. "Comentarios sobre E1nograffa de México". Tlatocmi. segunda épocn. No. 11, oc1ubrc 1957: pág. 22. 
"

17 Diversos trabajos de Comas donde ubon.ló los problemas del mcismo son: ,:Existe 1111a ruza Judfu/'(1941): El me.'itfr.aje y .m 
importancia .wJCial (1944); f.t1 1/facrimi11aci<J11 rada/ <'11 Amlrica (1945)~ Los mitos raciales (1952); Principales aportaciones 
ittclf>:erws f"'<'co/ombi1w.,· a la cultura 1111irt•rsa/ ( 1957): rl'ladmu•.\· illler-radah•s c'll América Lati11a ( 1940· 1969); Razas y raci.rnw. 
Trayc•ctoria y wlfolo>:fa (1972). Véase una breve semblanl<t y amilisis de la obra de Comas en Alicia Castellanos Guerrero. 
··ArHmpologfa y racismo en Méxkn" en /Jt•sacato!i, Revista de :mtropologfa Social. verano 2000, CIESAS, México. págs. 53·79. 
Sobre Comas nlinna que logrd mostrar el cnrácler histórico del mcismo, así como hacer una crítica n la .. enconmJa btísqueda de los 
teóricos racis1as de argu111c111aciunes 'cicn1Hic:is' parn mantener las jcrnrquíns élnico-rnch1lcs" (piíg.56). Un exhaustivo recuento de la 
ohm de Comas puede verse en El exilio csoaílnl en México 1939·1982. Fondo de Cultura Económica, México 1983. Otro 
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punto, señalando los errores y. concluye con Ja enorme preocupación sobre la inclusión de 

una sección de la faceta criminaLde Jos. amerindios.398 En este comentario particular 

Comas enfatiza que ''lo que nos parece denigrante e inadmisible es Ja simple existencia 

de tal sección y de su título, por dar la impresión de que nuestros indios tienen como 

característica peculiar un mayor, o por lo menos distinto, comportamiento criminal que el 

resto de los mexicanos; es decir: un claro y manifiesto prejuicio en su contra. "399 Aunque 

el apartado no existe para todos los grupos como afirma Comas, para la gran mayoría de 

éstos Jos investigadores señalan la ausencia de faltas graves entre los grupos indígenas, el 

nocivo efecto del alcohol que provoca Ja gran mayoría de las faltas a causa de riñas, y en 

general el uso de la costumbre legal indígena para dirimir conflictos. Mendieta y Núñez 

responde en el artículo "En Defensa de Etnografía de México; contra una crítica injusta" 

atacando al Dr. Comas de manera personal, y blandiendo el argumento de un respeto 

tácito, una no-crítica entre universitarios.4
"

1 Argumenta además que el libro no es más que 

Ja versión editorial de la "Exposición México Indígena" presentada en el Palacio de 

Bellas Artes en 1946, y como ésta fuera tan aclamada, no podía . entender que se 

encontrara objeción a su versión editorial. Mendieta y Núñez levanta el estandarte del 

archivo fotográfico como el mayor baluarte de la obra criticada, entre otras cosas porque 

nccrcnmicnto al temu del rncismo en la antropologín mcxicnna lo elabora Rodolfo Stavcnhagcn en general n lo largo de toda su 
truycctoria académica, un artículo corto y concreto ul rcspcclo es .. Antropología y rncismo: un debute inconcluso" Q.O&Íl. 
'

111 Como señala Ucatriz Urías 1 lorcasilas. el Lic. Lucio Mcndicta y Núñcz era abogado de formación y estuvo cerca del grupo que 
formó la rcvis1a Criminalia durante los 1rcinta, en parlicular de Luis Garrido y Rmíl Cnrrancá y Trujillo y de Alfonso Quiroz Cuarón, 
el criminólogo mcxicmm nuís dcs1ac<1do del siglo XX. de quien publico v:irios lrahajos en In Rei•ista Mexicmw tle Sodo/ogfa.(Uria.~ 
l lorcnsi1as. nn.cil.. pág. 1 15) En la Escuela Nacional de Jurisprudencia de la Uni vcrsidnd lnmbién entro en cslrccho conuic10 con los 
profesores españoles exiliados quienes ayudaron en el movimicnlo de rcnovacilln de las corrien1esjurídicas y la enseñanza del derecho 
y accnluaron la inlluencia del posilivisnw i1aliann en los terrenos del derecho pcrrnl y la criminología.( pág. 110 en noln tic pié de 
página) Como ya se ha señalado, el enfoque pragrrnílico. es decir Ja realización de estudios con una utilidad inmediala para In 
resoluci6n de los prnhlc111as más imponanlcs del país. marcó la pauta de los lrahajus realizados por el llS·UNAM durnnle los 
cu:1rc111as en torno al prohlc111a de la diversidad élnica y cultural de los me:xicnnns. L.:1 relación de Mendiera y Núriez con el grupo de 
Crimi11a/it1, así como su continuada rclacilÍn con las cuesliones de jurisprudencia, pueden ser el motivo por el cual se incluyera ese 
aparlado en Elnogrnfía de ri.IL:'\k·o. Por otro lado, es el <1p•1rlado dllnde se informa acerca de los usos y costumbres legales, o el derecho 
consucludinario como :-.is1c111a para dirimir conllictos dentro de las comunidades. Creo que entonces alín no quedaba claro el lugar que 
los sistema:-. de den.~cho co11 .... uc1udi11ario ocupaban fn:nle a los sis lemas juridico.Jcgales .. oficiales". Comas hace un llamado tic 
alencii'ln imporrnnte, aunque me parece que no logra reconocer el valor que 1111ís adelante se daría, no a los estudios de criminalidad 
como una mancrn de es1ig111a1izar 111:ís a las cullurns imlígcna~. sino como una m:mcra de enfatizar la importnm:ia de los siste111as 
indígenas de ri:soludún de conllictos. Rodnlfn Sta\'enlrngen aborda cslc problema a nivel l::1linoamericano en Derecho Indígena y 
J)ercchns llu111anos, COLÍ\IEX·lnsliluto lnlernmeriL·ano dc Derechos llumanos, l\.léxico 1988. Para diferentes estudios de caso y un 
.abordaje general sohre la co:-.lwnhre legal indígena \'~ase Rodol fo S1avenhagcn y Diego llurraldc compiladores Entre la ley y la 
cos1u111tnc. El dcrL•cho cons11L'tt1dinario indígena en América Lalina, lnstilulo lr11era111ericano haligenisla, Instituto Interamericano de 
Derechos l lumanos, Í\1éxil·o 1990. Buena parle de las ponencias que aparecen en esla compilación rcsulraron de un seminario sobre el 
lema coordinado por el Dr. Sta\'cnhagcn en el que participamos in\'estigmlores del COLMEX, el CIESAS. el INI y el Instituto de 
ln\'es1igacioncs Jurídicas de la UNA~I entre 1988 y 1991. 
,.~. Conms. Juan ··comentarios sohrc Etnografía de México" en Tlat"'mi, ENAll-Sociedad de Alumnos. 2n. época, Núm. 11, octubre 
t 957. l';íg.::!3.(en eslc mí mero de Tlatoani se reproducen los tres artículos, los dos del Dr. Comas y el del Dr. Mcmlicla y Ntíñcz.) 
~'"La rcspuesla de ~lendicla y Nliñcz apan:citl en el nUmero 411 de hféxico en la Cultura. 

~~L['.E~,fJ~~N] 250 

---------··--------- ----~---- - -··-·-- -



ofrece registros de indios como Jos seri y Jacandones, que están "extinguiéndose"~'11 : 

Etnografía de México, puede ser una obra que adolezca de todos los defectos que quiera el señor 
Comas ... Allí pueden verse, en la colección más completa de fologrufías que se conoce, los diversos 1ipos 
indígenas, desde el scri, grupo que se extingue, cuyos individuos usan todavía pinturas faciales y el 
lacandón de largos cabellos que también parece próximo a desaparecer, hasta las recias figuras de yaquis y 
mayos, de mexicanos, zapotccos y otros conjuntos de indios que cslán en pleno desarrollo demográfico y 
cultural. .. Es pues, una visión panonímica del México indígena que ahora se ofrece en versión editorial, 
esencialmenle idéntica a la que se presentó en una exposición, con cuadros etnográficos sintéticos y 
fotografías murales en el salón de Honor del Palacio de Bellas Artes el año de 1946. "" 

Mendieta y Núñez no puede en realidad construir un argumento sólido contra Ja crítica 

muy puntual y acotada de Comas. Enarbolar Ja bandera del archivo no resultó, me parece, 

una defensa adecuada tampoco, dado que el editor escogió, verdaderamente las 

fotografías más insulsas del archivo para ilustrar las monografías. Este gusto por Jo 

menos "estéticamente llamativo" aparentemente reforzaba el valor objetivo, por tanto 

científico, de Ja fotografía. La selección de imágenes en Signos de Identidad, publicado 

más de treinta años después mostró al público interesado una cara más amable, y 

definitivamente más hermosa de este archivo. 

A la respuesta que Mendieta y Núñez hiciera, viene una contra respuesta de Juan Comas 

quien para entonces ya había sido consignado por Mendieta y Núñez frente al H. Tribunal 

Universitario acusado de "múltiples infracciones reglamentarias". El Dr. Comas logra 

explicar al lector, punto por punto, como un ejercicio de crítica científica constructiva se 

torno en un problema de carácter personal del Dr. Mendieta y Núñez en su contra. 

Retoma el tema del apartado de criminalidad, ahora profundizando en Ja manera en que 

Jos datos fueron obtenidos, aclarando al lector que el apartado fue redactado sin ninguna 

garantía científica ni estadística. Para afirmar esto Comas echa mano de un artículo de 

"" El hecho de que al grupo lacandón pertenezcan la mayor parte de l:1s inuígcncs de personas sonriendo, parece sugerir que se intentó 
representarlo CllfllO m{ls "inoccnlc" y "afahlc", lo que correspondía a los investigadores era lograr de nlgtín modo que la imagen 
sonricnlc cunconlara con la inrngcn discursiva dc primi1ivismn para tijnr In sonrisn como un signo de inocencia primilivn. Yo imagino 
que pudieron darse varias siluaciones: la prirnern que fotógrafo e investigador dclihcrndnmcntc pidieron a los sujetos sonreír. o 
hicil:ron que sunriernn. 01ra posibilidad sería que los indios mismos hrorncarnn unos con olros. haciendo reír al que posaba en tumo. 
Esto líltimo se uhserva en algunas de las folograffas donde la rnirnda del indígena esta clavada lmcia el frcnle, como si observara una 
si1uació11 muy c<lmica aunque 1a111hién dchcmos considerar que el eslar conscientes de eswr posando pudo provocar una sonrisl'I entre 
IÍlnida. apcnad:1 y pícara. Una tercera posibilidad es que huhiera una mayor apertura cultural del grupo a sonreírse frenlc a ''extraños". 
Lo que llama la atencilln es la diferencia cnlre cslos rnslros y las folografías de otras elnias donde los sujclos posan serios, salvo los 
nirlos u los que se les escapa la sonrisa con 111::ís facilidad. Como ya mencioné arrib:1 cuando hable de los indios y el paisuje, las 
fotografías de Jacandoncs tienen prnhlemas co111pt.1si1ivos que poc::1s veces moslró l~aúl Es1ra<la Discua en otras partes del urchivo 
(particularmcn1c las horizunlall's cerca de la cahc1.a del rctrnladu, como "decapitándolu") lo que me hace pensar que casi todas NO 
fueron tomadas por Eslrada Discua sino por olra persona. Si hien se considcraha que el grupo eslaha próximo a la extinción, ni igual 
que los scri. en el lolc de estos 1í11imos, que en su gran mayorfa no esl:í en el llS-UNA~t sino en los :ílbumcs Jocalizm.los en la folotccn 
de 1:1 CNMl-1 del INAll, hay varins imágenes muy sensuales de unas adolcsccnles (como ocurre con las 1.apotecas del istmo). mientras 
que las fotografías de Jns mujeres mlultas l:is prcsenlnn slllidns, muy lirrncs en la pose erguida. cnsi cscullóricas cnfrcnuindosc a los 
clc111enlos. 
1
"

1 Mcmlicla y N1íñez, Lucio. "En defensa de E11w~rajfa el(· Até.rico contra una crí1icn injusta" en 7'latoani. ENAU-Socicdn<l de 
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Roberto de la Cerda Silva publicado en Estudios Sociológicos, dónde el sociólogo aclara 

que en los municipios las autoridades indígenas no llevan realmente un registro apropiado 

de delincuencia, además los datos en las cabeceras municipales no- distinguen entre 

delincuentes mestizos, indígenas ó extranjeros por lo que las fuentes utilizadas para 

realizar los apartados de criminalidad no eran científicamente confiables. 

La vida del archivo fotográfico empieza a palpitar desde 1939, luego acompaña las 

investigaciones que realizaron Francisco Rojas González, R. Barragán A viles y R. de la 

Cerda Silva durante los cuarenta, se despliega en una puesta en escena a modo de 

exhibición en 1946, una repetición en la Misión Universitaria a Centro América y se 

consagra en una obra monográfica que aparece hasta 1957. La polémica crítica que Juan 

Comas levanto contra ésta la marco definitivamente como un trabajo de cuestionable 

calidad académica, y la condenó al rápido o forzado olvido. El archivo fotográfico del 

que se nutrió Etnografía de México permaneció guardado en el instituto hasta que en 

1989, el Dr. Carlos Martínez Asaad nuevamente coloco Jos reflectores sobre sus 

imágenes y nos ofreció, seleccionando imágenes diferentes a las de Etnografía de México 

una visión más esteticista y diversas lecturas del material fotográfico del mismo archivo . 

. Una ele las características que más cliferencía a las fotografías indigestas ele los 

años cuarenta de las que se fueron tomando a partir ele 1950, como las que realizaran 

Walter Reuter, Nacho López, Gertrude Duby, Mariana Yampolski, Juan Rulfo, Graciela 

Iturbide, Flor Garduño, Eniac Martínez, Pedro Valtierra, es Ja posibilidad de dejar de 

presentar a los indios como especímenes tipológicos de frente y de perfil. Los recursos 

que van apareciendo en esta fotografía menos cientificista incluyen captar las miradas de 

los fotografiados viendo al suelo, o a un punto que escapa al fotógrafo, como 

eludiéndolo; muchas tomas de espaldas, caras que giran hacia un costado o aparecen 

movidas o fuera de foco- la capacidad de dejar que se pierda el rostro del indio en la 

imagen, devuelve algo ele privacía subjetiva a un indio hecho objeto de escrutinio. 

Aparecen también usos muy distintos de los encuadres y los ángulos de las tomas y se 

percibe, en general, una visión más "humanista" y por momentos intimista, de los 

indígenas. Quizás se retoma algo ele lo que Lola Álvarez Bravo venía haciendo desde los 

años treinta, intentando penetrar en la "atmósfera de la otredad" como un misterio, 
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perdiendo al indio como objeto casi muerto y tratando de recuperarlo como un sujeto 

vivo y enigmático con el que entablan un diálogo. 

Mucho fotógrafos mexicanos han seguido buscando en lo indígena, en Jos indios y 

las indias, los motivos de sus imágenes, y como no hacerlo si ellos forman parte de 

nuestro inconsciente óptico indigenista. Así, nos han ofrecido visiones que poco tienen 

que ver con las del archivo que he trabajado aquí. Graciela Iturbide, por ejemplo, ha 

creado imágenes de mujeres indias no se parecen a las tomadas en Ja tercera y cuarta 

décadas del siglo XX. Sus mujeres ya no muestran un pudor dócil frente a Ja lente. Las 

mujeres indias que retratan fotógrafas como Graciela Iturbide son sus cómplices, entablan 

con ella un diálogo, se enfrentan a Ja lente, se relajan, a veces en claro desparpajo, otras 

veces dan Ja espalda y se marchan, marcando un paso que en Jugar de entregarse a ser 

objetos de un espectáculo, las encamina por senderos que Ja cámara ya no logra registrar. 

Hoy día tenemos además Ja posibilidad de apreciar Jo que Jos propios fotógrafos 

indios están construyendo sobre sí mismos en sus fotografías. Libros como Los 

Camaristas donde se da difusión a Ja obra de varios fotógrafos de diversa procedencia 

étnica chiapaneca, o el trabajo de mujeres tzeltales, como Maruch Sántiz y Juana López 

López del Archivo Fotográfico Indígena (AFI), muestran un camino nuevo que se abre 

hacia otros espacios de la representación fotográfica.4111 

Sin duda, un acto del drama de Ja otredad terminó al finalizar Ja década de Jos 

cuarenta, para dar pasos a otros ritmos y puestas en escena del cuerpo indio en la 

fotografía. 

Alumnos, 2n. época, Núm. 11, octubre 1957. pág.25. 
"" Dunrte, Cnrlotu (coord.) Comoristus, íotógrníos Moyos de Chippos, Centro de In Imagen, CIESAS, Cnsn de lns Imágenes, 
publicación patrocinada por In Fundación Ford, México 1998. Las mirados son tnn diversos como el n~mero de Cotógrnfos/as que se 
in\'olucraron con el proyecto coonJinndo por Carlota Dunrtc. 
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Conclusiones 

F..s la cámura como espejo, la producción de la imagen como palincate l)Ue cubre el 
rostro, la fotogralin como creacilÍn colectiva. 

;,Qué huy detrás del pasamontañas?, preguntan \'ez tras \'ez mil y una voces. 
Detrás del pasamontañas hay un espejo, responden ocasi6n trus ocasi6n los 
zaputistas. 

¿Quién está detrás de la c•ímara que tonuí estas insluntáneas? ¿Quién es el autor 
de estos retratos?, interrogar•Í el lector. La respuesta es nadie: la contestuci6n es 
todos. 

Es l)Ue luego resulta que es cierto eso de que detrás de nosotros estumos todos 
ustedes. 

Luis Hcmándcz Nnvarro"" 

En este trabajo he tratado de ir destejiendo y retejiendo el complejo entramado 

ideológico y simbólico del que se compone la construcción fotográfica de los indios 

durante las décadas de los treintas y cuarentas. Su centro son las imágenes fotográficas de 

un archivo producido en esos años, y es desde ellas que he tratado de ir ilando las 

historias que atraviesan su factura: la de la narrativa indigenista tangencialmente, pero 

sobre todo las de la antropología, la etnografía y la sociología en los momentos de su 

consolidación como disciplinas sociales en nuestro país, y la de la fotografía como 

herramienta metodológica dentro de ellas. 

Como ha podido percibirse, el trabajo ha sido múltiple. Por un lado el ubicar los 

textos indigenistas más próximos al archivo para poder establecer las relaciones de éstos 

con las imágenes fotográficas. Esto se ha hecho considerando la importancia de 

adentrarse en las relaciones textos/imágenes, aún cuando los textos son más amplios que 

meros pies de foto o títulos. Considerar los textos llevó a una reflexión sobre las 

premisas en las que se fundó un determinado discurso académico sobre lo indígena que 

queriendo promover mejoras en las vidas de los indios, se alió con el estado mexicano 

proporcionándole los datos e información necesarios para promover políticas culturales, 

económicas y sociales y formar parte de un gran proyecto de utopía nacionalista. Estas 

investigaciones que desde sus orígenes tuvieron fines pragmáticos en mente, las de 

Gamio en el valle de Teotihuacan que sirvieron de modelo a las de Mendieta y Núñez 

posteriormente, reivindicaban y servían de base y justificación a las políticas diseñadas 

"" Luis Mcrnández Nnvurro del Suplcmcnlo fo1ogrlilico de la Jornada Domingo 11 de marzo de 2001, "Zapalisias .. 
acompañan 17 fotogrnlTas de indios zapntislns con los rostros cubiertos por pullncntes o pnsnrnontnñns, ntlullos y niños en 
varias poses, todos mirando de fn:nle n In cámara. Los únicos que no tienen pnsnmontnñu o pnliacntc son los bebés. 
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por el gobierno para sacar a los indios del atraso y rezago cultural con el que el 

evolucionismo decimonónico los definió y enmarcó. Así, se arrastró del siglo XIX un 

concepto plagado de ambigüedades e indeterminación: la raza. Este, oscilando entre lo 

biológicamente determinado y lo socialmente definido (de acuerdo a la pertenencia a una 

clase social) es lo que desde nuestro horizonte histórico se percibe como el gran talón de 

Aquiles del indigenismo de principios del siglo XX: el racismo velado contra la misma 

población que reclamaba defender. Desde las disciplinas sociales se plantea al indio 

vivo, y no al indio histórico, como el gran problema nacional. Aquí la sociología, la 

antropología y la etnografía se hacen cómplices de una misma definición del indio vivo 

como un lastre frente a la modernidad. La tradición, en el sentido de las formas 

culturales indígenas, se contrapone aparentemente a la industrialización del país y su 

cabal acceso al mundo moderno. De poder. _absorber, aculturar, asimilar a la población 

indígena, depende el proyecto . de modernli~ción y Ja. posibilidad de un progreso 

homogéneo para acceder al ideal de unificación nacionaL El cardenismo con sus 

concesiones al campo, al proletariado y a lo indígena, se ve relevado de su tarea de forjar 

patria por el ímpetu industrializador de los dos sexenios siguientes, el de Ávila Camacho 

y el de Miguel Alemán. Con los cambios de gobierno, vienen cambios en el trato que el 

estado dispensa al problema indígena, y éste pasa de un lugar casi protagónico a uno 

secundario, opacado por la modernización y la industrialización. Pero antes de que el 

mundo indígena sea del todo absorbido, consumido, asimilado o destruido, desde las 

instituciones, algunos se detienen a tomar unas fotografías. Como el cazador contempla 

el rostro de su presa un último instante antes de disparar, el fotógrafo se posa sobre los 

rostros de los indios, y dispara el obturador de la cámara. La fotografía en relación al 

texto indigenista sirve como testimonio e ilustra, supuestamente, lo que el texto trata de 

precisar sobre lo indio: es accesoria, depende del texto para adquirir connotaciones y no 

se le considera seriamente lejos de éste. 

La narrativa indigenista de los cuarenta representa al mundo indígena en un 

sentido diferente al de las disciplinas sociales: nombra los abusos sufridos por los indios, 

relata las vejaciones y las recrea para el lector como una suerte de aguijón imperecedero. 

También afirma la continuada existencia de las tradiciones culturales que no han muerto 
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y no parecen estar por hacerlo a pesar de las políticas integracionistas. Las imágenes de 

los indios en la narrativa indigenista varían de autor en autor, pero en todos se revela un 

mundo mágico y mítico atrayent~ y provocador. En eso, estas narraciones son precursoras 

del realismo mágico, y nos ofrecen en ese mundo "aparte" un elemento que nos enriquece 

como nación. Se esboza la diversidad cultural y étnica como una fuente de riqueza 

nacional. Es uquí dónde la diversidad india vista como periferia empieza a construirse 

como una opción mítico-mágico-religiosa al ir y venir industrioso y alienante de la 

metrópolis. 

Si las disciplinas sociales hablan de los indios en sus textos en un tiempo casi 

congelado en el pasado- el eterno presente etnográfico- la narrativa hace del manejo del 

tiempo un instrumento para plantear la vida marginal de las comunidades indígenas y 

sugerir niveles de existencia "fuera del tiempo", pasando de lo cotidiano a lo liminal 

como una manera de afirmar positivamente no sólo la distancia cultural, sino la 

diversidud. Para los escritores de novela indigenista, el tiempo de los indios transcurre en 

un registro temporal prácticamente ajeno al occidental. En esto, la fotografía y la 

narrativa se aproximan en tanto que la fotografía como fragmento espacio-temporal· es 

una suerte de suspensión del tiempo, un "momento decisivo", una manera de salirse del 

tiempo mismo. 

Es esta fluctuación temporal, intermitencia, lo que abre un camino hacia otras formas más 

plurales de comprender y hacer recuentos de la vida indígena. Aquí, en esta posibilidad 

de hacer estallar las lecturas, la narrativa y la fotografía se encuentran en la pluralidad de 

significados que pueden apreciarse en las imágenes textuales y visuales de lo indio. La 

narrativa indigenista está más claramente identificada como una forma de representación, 

es decir una manera de construir una ficción. La fotografía indigenista, aún a pesar de su 

valor indicial y su supuesta analogía o mimesis con el "mundo ahí afuera", es también 

una representación y en tanto tal construye a partir de los encuadres, de los ángulos de las 

tomas, la iluminación y la composición una suerte de ficción, solo que la ficción 

fotognlfica presenta una paradoja de distinto orden que la narrativa en los textos. No me 

ha pasado inadvertido el problema que implica aplicar el método comparativo a la 

relación textos/imágenes. J.T. W. Mitchell ya ha problematizado en varias partes de su 

trabajo teórico el tema de la relación texto/imagen. Nos dice por ejemplo, que ambos 
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registros ocurren en arenas diferentes, la narrativa en la de "lo verbal", la de la fotografía 

en la de "lo visual", y el hacer comparaciones en ocasiones resulta en una subordinación 

de una arena a la otra dándonos una perspectiva muy reduccionista del las diferencias 

entre ambas y lo que las diferencias pueden implicar. En Jconology intentó mostrar por 

qué los tropos prevalecientes de diferenciación entre la representación verbal y visual 

(tiempo y espacio, convención y naturaleza, el oído y el ojo) no nos ofrecen un 

fundamento teórico estable para regular los estudios comparativos entre palabras e 

imágenes. En Picture Theory su preocupación tomó un giro pedagógico, didáctico 

quizás, intentando descubrir procedimientos para aproximarse a este problema de la 

relación texto/imagen en el ámbito de la enseñanza superior tanto para los estudios 

literarios como los de historia del arte. Lo que parecen arrojar contundentemente trabajos 

como estos es cierta luz sobre la importancia que tiene aplicarse a la relación 

texto/imagen como conjuntos de relaciones, no. tanto - echando mano del método 

comparativo para vislumbrar diferencias y semejanzas, antagonismos y colaboraciones, 

disonancias y divisiones sino más bien abordando las relaciones como un ensamblaje. 

Esto puede probar ser de gran relevancia para las fotografías que portan pies de foto y/o 

título y forman de modo más obvio un conjunto imagen/texto. Yo tengo algunas reservas 

en cuanto a proponer este tipo de ensamblaje respecto a los textos científicos 

acompañados de fotografías que de pronto parecen ilustrarlos y que en ocasiones se 

resisten a afirmar lo que el texto propone. En estos caso, como fue el de este archivo con 

sus diferentes intervenciones textuales, poder hacer una separación del análisis del 

discurso textual y del visual ha mostrado que la re-presentación construida presenta 

diferencias relevantes. En el caso del archivo "México Indígena", la gran variabilidad en 

las fotografías, en ángulos, encuadres y composiciones, representa un reto para la noción 

convencional del papel del texto como ancla de los significados de la fotografía que 

acompaña; una puesta en acto de la paradoja fotográfica, vista como la resistencia a ser 

connotada únicamente por el texto o a convertirse en pura denotación del mismo. Lo cual 

no implica que uno u otro, textos indigenistas o fotografías, deban considerarse como 

privilegiados uno sobre otro. Ambos funcionan cuando actúan juntos, dentro del sistema 

de pensamiento propio de su momento histórico. Sin embargo, la re-utilización de las 

imágenes, con nuevos textos en momentos históricos diferentes, sugiere que algo de la 
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representación en la imagen fotográfica se re~codifica, se re-interpreta, con cada nueva 

puesta en escena. 

La fotografía indigenista del archivo, al igual que Jos discursos de las disciplinas 

sociales, posee una trayectoria, tiene una historia. No sólo Ja historia particular de su 

encargo y gestación, sino de lazos genealógicos con otras imágenes de indígenas que 

como estas, sirvieron para diversos fines tanto científicos como recreativos. Para trazar 

esa genealogía, como una metodología para el análisis histórico del las fotografías del 

archivo, recurrí a mostrar las discontinuidades en algunos "motivos" en el registro visual 

de Jos indígenas: desde las expediciones dieciochescas a septentrión y las pinturas de 

castas, hasta Ja obra de los artistas viajeros que recorrieron nuestro país en el siglo XIX, y 

los investigadores que les siguieron hacia finales del siglo, armados todos de pincel, lápiz 

o cámara para fijar la imagen de Jos indios. Este discontinuo recuento de imágenes sirvió 

para establecer elementos iconográficos particulares a Ja representación visual de Jo 

indígena- ollas, petates, peinados, vestimenta, calzado o su ausencia, etcétera-, Jos 

cambios que sufrieron y las consecuencias y connotaciones ideológicas que implicaron. 

Requisito obligado de la ilustración científica, la objetividad y neutralidad parece 

iniciar su larga pelea con la cualidad estética desde el enciclopedismo. Los objetós a 

estudiar, que se convierten en especímenes, son presentados de frente y de. perfil ·para 

exponerlos por completo a la mirada escrutadora del investigador. Esta frontalidad parece 

abrir en canal al espécimen y no dejar nada fuera del alcance de la mirada que penetra y 

apunta. Las premisas de objetividad y neutralidad se extienden a la cualidad. estética de la 

representación, o su supuesta ausencia o papel secundario, asumiendo que la información 

directa debe de lograrse sin adornos ni elementos visuales seductores que distraigan. Por 

otro lado, frente al movimiento sugerido por los co11trappostos en las ilustraciones 

dieciochescas, se opone el gradual congelamiento del sujeto indio a lo largo del siglo 

XIX. Lo mismo ocurre con la inclusión dentro de la imagen de ambos, indios e 

investigadores, como elemento de coetaneidad entre estos. La representación simultanea 

de exploradores y naturales se va depurando para llegar a la imagen aislada del indio y la 

india. Las corrientes costumbristas en la ilustración decimonónica van aislando los 

motivos indígenas que se convertirán en recurrentes y obligados para poder "leer" una 

imagen como india; el tlachiquero, el aguador, la tortillera y la mujer cargando ollas 
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como estereotipos costumbristas que serán repetidos después de 1840 dentro de los 

repertorios fotográficos. Así mismo, se marca en el vestido y los accesorios

principalmente en los sombreros de palma, huaraches, huipiles, alfarería- la designación 

étnica de la imagen. Frente al archivo costumbrista, se van construyendo a lo largo del 

siglo XIX archivos fotográficos paralelos en las fotografías de presos, enfermos mentales 

y prostitutas. Estos archivos, como señalara Alan Sekula, forman parte de un archivo 

general de la humanidad decimonónica, con la normalidad de los sujetos burgueses en el 

retrato "honorífico" por un lado, y en el otro polo los archivos de las otredades peligrosas, 

incluidos aquí los otros exóticos, los presos, desquiciados, el proletariado, las mujén~s de. 

las clases trabajadoras y las de la vida galante. La supuesta mimesis entre fotografía y la 

"realidad ahí afuera" convirtió a la imagen fotográfica en un índice de las poblacicmes 

que amenazaban y angustiaban a las clases burguesas. Poder crear ar~hiv6slrtcliciales, 
estéticamente neutros, de estas peligrosidades promovía su control a tra,vé~Tde la 

medicina y las disciplinas sociales: la naciente antropología con sus ramas de 

antropología física y criminal. El papel que la fotografía jugó como documento 

testimonial fue el de coadyuvar en la construcción de sujetos sociales y de objetos de 

estudio. Sujetos entendidos en el doble sentido, como aquellos que se encuentran bajo 

una obligación o control- de las leyes sociales, gubernamentales y económicas- y en el 

sentido sintáctico de los que efectúan las acciones de los verbos poniendo en acto las 

tradiciones culturales. En el caso del indigenismo, la fotografía participó en la 

construcción de los indios como sujetos del control del naciente estado nacional

registrándolos como hacía con criminales, prostitutas y enfermos mentales- y en los 

objetos de estudio de las nacientes disciplinas sociales que empezaban ya a querer definir 

sus arenas particulares de estudio y acción y sus metodologías correspondientes, así como 

consolidar sus objetos propios de investigación. Es posiblemente debido a este intento de 

definición, sumado al imperativo de neutralidad estética, entre otras cosas, que se aprecia 

un fuerte clasicismo en las fotografías, utilizando el lenguaje compacto, estable, 

supuestamente racional de este estilo, para poder fijar indiscutiblemente a los "tipos" 

indios. La creación de los archivos de poblaciones nativas, en las fotografías de León 

Diguet, Carl Lumholtz, las que hiciera tomar Frederik Starr, y las que va reuniendo el 

antiguo Museo Nacional, ocurre dentro del paradigma de expansión colonial 
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decimonónico. Es decir, la fotografía y la antropología. (la etnografía y la sociología lo 

harán en el siglo XX) se unen al proyecto documental imperialista, que antes de aniquilar 

lo que conquista, registra melancólicamente y va creando fetiches para la nostalgia 

moderna por un paraíso perdido. En este sentido las políticas del estado mexicano 

posrevolucionario toman prestados aspectos de los proyectos imperialistas europeos y 

norteamericanos y los ponen en juego respecto a las poblaciones indígenas del territorio 

mexicano. El ímpetu de la fotografía indigenista decimonónica, al igual que en las 

primeras dos décadas del siglo veinte, respondió a la creación de un índice de la 

población nativa. Al mismo tiempo se iba consolidando un repertorio simbólico y un 

inconciente óptico indigenistas. 

La década de los años treinta trae consigo grandes cambios al país. Para la 

fotografía mexicana podemos señalar al concurso convocado por la Cementera "La 

Tolteca" como el "momento fundacional" de la fotografía moderna propiamente 

mexicana (más allá de Weston y Modotti). De los fotógrafos que en ella participaron, 

Agustín Jiménez, Eugenia Aurora Latapí, pero sobre todo Dolores Álvarez Bravo y 

Manuel Álvarez Bravo destacan como las figuras que afirman la presencia de una 

fotografía moderna en el país, con características que los vinculan a las vanguardias 

fotográficas europeas y norteamericanas, pero que también dan un carácter particular a la 

mirada fotográfica en México. Alumno de Jiménez, Raúl Estrada Discua encuentra en el 

Instituto de Investigaciones Sociales un nicho donde efectuar su trabajo fotográfico. La 

labor de producir las fotografías para el archivo "México Indígena" lo ocupa desde 1939 

y hasta 1946 por lo menos, en el ejercicio de una fotografía acotada por los 

requerimientos metodológicos del Instituto, dejándole breves espacios para ejercer un 

oficio fotográfico más experimental. A partir de las tomas de frente y perfil consagradas 

desde el XIX, Discua practica los lenguajes científicos y costumbristas y propone algunas 

perspectivas de óptica más moderna en las imágenes de los objetos artesanales indígenas. 

Su labor y la del Instituto se consuman en la puesta en escena del archivo fotográfico y 

los textos etnográfico/sociológicos en la exposición "México Indígena" en 1946. La 

fotografía aquí vista como puesta en escena, más que puesta a punto, es definitivamente 

una compleja construcción simbólica, más que pura indicialidad. A partir de esta lectura 

de la fotografía como una teatralización, podemos acercarnos a otras escenificaciones de 
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Jo indio en publicaciones como Mexican Folkways, y El Maestro Rural que sugieren 

fracturas y discontinuidades estilísticas y formales en Jos modos de articular Jos 

elementos indios de la teatralización. Si bien en estas revistas se percibe en ocasiones 

una mudanza en Ja manera de retratar al mundo indio, el archivo indigenista del Instituto 

insiste en retomar cánones decimonónicos y reinscribe Ja imagen en la estabilidad y la 

estaticidad clasicista. El hecho de que el archivo se gestara con Ja conciencia del proyecto 

indigenista promovido por el presidente Lázaro Cárdenas, que al igual que el proyecto de 

educación socialista genero confusión y posturas muy encontradas entre diferentes 

sectores de la población del país, parece ubicarlo en un momento histórico en el que la 

moderación parecía Ja única alternativa viable para el país. La labor fotográfica se inicia 

en 1939, justo un año después de Ja expropiación petrolera cuando los efectos políticos de 

la misma sumados al inicio de la segunda guerra mundial, parecían sumir al país en la 

incertidumbre. Es posiblemente ésta una de las razones por las que se echó mano de las 

estrategias representativas clasicistas, como un recurso visual para infundir estabilidad y 

orden dónde parecía que ambos estaban por perderse. Es posible también que esta 

elección dependiera de Ja tradición en la representación del tema indio, de ahí la 

necesidad de haber hecho una genealogía tan larga de las imágenes indigenistas. Por otro 

lado es posible, aunque de modo más remoto, que respondiera a la formación del 

fotógrafo en Ja Academia de San Carlos, dónde debe de haber hecho sus respectivas 

"academias" en dibujo y aprendido los valores del clasicismo. Sin embargo, digo remoto 

dado que Estrada Discua también se vio influenciado por una óptica fotográfica más 

moderna al ser alumno de Agustín Jiménez y asistente de Manuel Álvarez Bravo, ambos 

pioneros de la fotografía moderna en el país. Este encuentro de diferentes tipos de 

miradas y estrategias de representación dentro de un mismo archivo, sugiere que la 

década de Jos cuarenta es un periodo en el que se está viviendo una transición en Ja 

representación fotográfica de los indios, transiciónque tiene su propia vertiente en los 

cambios teóricos de los discursos antropológicos y socio!Ógicos del mismo tema: un 

recelo frente al empirismo, un cuestionamiento de las propuestas evolucionistas y 

funcionalistas y una mayor apertura a las perspectivas culturalistas con sus consecuentes 

miradas más humanistas. Esta transición es más evidente en la fotografía de tema 

indigenista en las revistas ilustradas como Hoy y Mmiana que publicaban ya imágenes 
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que no tenían tanto que ver con la visión decimonónica. La importancia de la fotografía 

de prensa y el dinamismo que imprimió a las imágenes fotográficas indigenistas en la 

década de los cuarentas apenas empieza a valorarse en su dimensión completa. Un 

estudio detallado de la fotografía indigenista de los años cincuenta, en la obra de Walter 

Reuter, Mariana Yampolski y Nacho López por ejemplo, nos permitiría comprobar en 

que medida la mirada, las poses, los encuadres, los ángulos de las tomas y el foco de 

interés ya no recaen sobre el rostro del indio o la india como índices, sino sobre las 

prácticas culturales comunitarias, el folklore como experiencia colectiva y la insistencia 

en penetrar el mundo mágico que la narrativa indigenista de los cuarenta anunciaba. Por 

otro lado, existieron también valoraciones hiperesteticistas de los cuerpos y sobre todo 

indumentaria indígenas, apreciables en las imágenes del fotógrafo y coleccionista Luis 

Márquez Romay. 

¿Qué implicaciones tiene para nosotros hoy en día poder ser más precisos sobre la 

historia que nos cuenta un archivo fotográfico indigenista? ¿Quiere decir algo poder 

nombrar el racismo de la antropología de la primera mitad del siglo veinte? ¿Tiene alguna 

relevancia insistir sobre la paradoja fotográfica y su papel de constructora de realidades? 

Cuando inicié la introducción de este trabajo, hable sobre las primera fotografía de los 

indígenas del EZLN que apreciamos, sus rostros cubiertos que se nos negaban. Detrás de 

esa máscara, en esa ausencia del rostro, en su invisibilidad, podemos leer todos los años 

de insistencia sobre la fisonomía de los pueblos indios. Quizás ahora, cuando el genoma 

humano ya no es una ficción, los rostros de antes se convertirán en dibujos abstractos de 

los genes y sus particularidades, sus fisonomías; seguirán marcando con líneas y colores 

lo que hacen a unos seres humanos diferentes de otros, a unos supuestamente mejores que 

otros. El papel social que juega la representación de las poblaciones -divididas, 

clasificadas, valorizadas- no puede enfatizarse demasiado, sobre todo cuando el fantasma 

muy real del racismo no ha dejado de habitar nuestro país, nuestro planeta. La fotografía 

sigue siendo una de las herramientas metodológicas más utilizadas por los etnólogos y los 

sociólogos, sumándose ahora al cine y el video en el trabajo de campo. La producción 

visual, que se hace ahora con mayor sofisticación desde las disciplinas sociales, debe de 

seguirse analizando para poder comprender mejor que visiones e historias de las culturas, 

y las sociedades se están creando desde estas disciplinas. Este llamado de atención sobre 
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la no transparencia de las representaciones de este tipo, y las complicadas redes 

ideológicas y políticas que tienden en los entramados de las relaciones de poder, quizás 

sirva para poder desmitificar la vetusta "objetividad científica" y mantener nuestro 

aparato crítico en marcha cuando nos enfrentamos a ellas. Otro elemento alentador en 

nuestro nuevo siglo XXI es el encuentro con las miradas de los fotógrafos indígenas que 

ahora nos ofrecen su propia versión de sí mismos. El diálogo entre las imágenes del paso 

y las que hoy ellos nos ofrecen promete ser una nueva vuelta de tuerca en el imaginario 

indigenista. 

La representación fotográfica de lo indígena en el archivo "México Indígena" mantuvo 

lazos muy fuertes con la iconografía decimonónica de ese corte deseando mantener un 

orden y una estabilidad en el ámbito político nacional, y en el académico en particular. 

Este hecho saltó a la vista, al mirar la diversidad de imágenes de lo indígena que se 

produjeron entre 19 IO y 1950. Es decir, existían fuera del medio académico de la 

sociología y la antropología, otras elecciones compositivas, de punto de vista, y de 

lenguaje formal en general, sobre todo en la prensa ilustrada, pero desde el Instituto de 

Investigaciones Sociales se toma la decisión de no intervenir con ese tipo de miradas en 

el levantamiento fotográfico. Desde el IIS-UNAM se eligió reproducir, en buena medida, 

los estilos sentados por las disciplinas sociales decimonónicas. 

El retorno de ese modo de representación parece estar resaltando la crisis en las políticas 

culturales del Estado mexicano en lo que tocaba a las poblaciones indias. La utopía social 

que el estado fabricó y propuso desde la década de los años veinte y durante los treinta, 

entró en crisis al salir el presidente Cárdenas e iniciar la segunda Guerra Mundial y la 

fotografía dentro del Instituto de Investigaciones Sociales responde con una moción 

visual al orden y el equilibrio. La prensa ilustrada retiene para sí el dinamismo 

introducido por la vanguardia. Conviven así durante la década de los cuarenta, indios 

tiesos y en movimiento en las imágenes fotográficas. 

La recirculación del archivo "México Indígena", o sus renovadas puestas en 

escena, en la exposición de Bellas Artes en 1946, en el libro Etnografía de México de 

1957, casi treinta años después en Signos de Identidad y posteriormente en las diferentes 

exposiciones organizadas por el CESU en homenaje a la labor fotográfica de Raúl 

Estrada Discua dentro de la UNAM, muestran la insistencia con la que unas fotografías se 
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resisten a morir, y regresan a nosotros, intermitentemente interpelándonos y forzándonos 

a seguir mirando a los indios en las fotos. ¿Podremos verlos con otra mirada ahora? 
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Anexo 1 Análisis cuantitativo del Archivo México Indígena 

Análisis del cuadro estadístico: 

El cuadro que a continuación aparece se realizó con la intención de definir los 

porcentajes de las tomas más típicas del archivo indigenista: los retratos de frente y de 

perfil de hombres y mujeres y niños; las fotografías de los sujetos de cuerpo entero; las de 

indumentaria, casas habitación, paisaje, mercados y grupos de personas de una misma 

etnia. 

Los criterios que se establecieron fueron los siguientes: 

*Mujeres. hombres y niños de frente y de perfil: (Mujeres FyP. Hombres FyP. niña FyP. 

niño FyP): En esta categoría, que representa el 40% del total del archivo se clasificaron 

las fotografías de retrato (hasta la cintura, o de busto) claramente identificables como 

frontales o de perfil. El número de mujeres fotografiadas es ligeramente mayor al de 

hombres, aunque la diferencia no es demasiado significativa. Para este análisis no se 

consideró separar a los hombres y las mujeres a su vez en grupos de edad. Esto no se hizo 

por dos razones: la primera es que en los reversos las fotografías no proporcionan datos 

de la edad de los fotografiados (sugiriendo que esa información no fue relevante para el 

levantamiento fotográfico en su época, por lo que no lo consideré relevante para este 

análisis); la segunda razón se debió a la enorme dificultad que existe para atribuir edades 

a las personas al mirarlas en una fotografía ya que estas atribuciones dependen en gran 

medida de nuestros parámetros subjetivos sobre como debe de verse una persona para 

definirla como "vieja". 

*Mujeres. hombres y niños de cuerpo entero: en estas cuatro columnas se clasificaron los 

retratos de cuerpo entero, preferentemente frontales o de perfil, aunque no 

exclusivamente. El énfasis era en el cuerpo mismo del sujeto ya que si el énfasis recaía en 

el vestido la imagen se consideraba en el apartado de indumentaria. Un criterio que se 

utilizó para asignar las fotografías a estos renglones fue la rigidez en la pose (más cercana 

a los registros antropométricos del XIX). Estas imágenes representan el 8% de las tomas 

del archivo. 

*Retrato de Grupo: en esta columna se clasificaron las fotografías donde participan dos o 

más miembros de un mismo grupo, tomadas en momentos variados, posadas o más 

espontáneas. El énfasis para la selección además del número de participantes en el retrato 
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se concentró en la interacción entre Jos participantes dentro deJafotografía. Este grúpo es 

el 5% del archivo. 

*Indumentaria: en esta columna se agruparon las fotografías de s-ujetos -mo-strando su 

indumentaria, basándome en dos criterios: primero que en la fotografía se apreciara que 

el sujeto está haciendo despliegue de su vestido, y que en el catálogo, y por ende en la 

parte posterior de la fotografía, esta estuviera catalogada como muestra de indumentaria. 

Hay individuos, hombres, mujeres y niños, así como parejas, familias y grupos. No se 

consideró de gran importancia diferenciar entre unos y otros pues el fin de la toma era 

enfatizar los usos y costumbres en las formas de vestir y son el 7% del total. 

*Vivienda: esta columna agrupa las fotografías de las casas habitación, generalmente por 

fuera, y por dentro. Las tomas de interiores son muy pocas por lo que de'cidí no 

considerar un grupo separado para ellas. Se tomo en cuenta lo que rodea a la casa también 

como gallineros, chiqueros, y potreros; representan el 9% del total. 

*Trabajo. artesanía y tecnología: En esta columna se clasificaron las actividades 

productivas incluyendo todo el proceso de manufactura de algunas artesanías como las 

piezas de barro, los sombreros de palma, la confección de huaraches etcétera, desde la 

recolección de la materia prima, su procesamiento hasta la elaboración del producto final. 

Se incluyeron los pocos casos de trabajo agrícola, así como el de alimento y cuidado de 

animales de granja. Dado su carácter de proceso productivo, otras formas de trabajo 

como el lavado de botellas de gaseosa, o el prensado de aceite, o el teñido de lana se 

incluyeron en esta columna. Un análisis más detallado necesitaría que se separaran los 

rubros productivos. Sin embargo, como yo no entro en una historia del estudio de los 

procesos productivos y sus registros fotográficos, me pareció innecesario separarlos. Las 

fotografías de trabajo incluyen el trabajo de los niños; son el 12% deltotal. 

*Mercado: En esta columna se clasificaron todas las fotografías _ciipersonas vendiendo 

cosas en los mercados y las vistas de Jos mismos, ya Cfu~~an panorámicas o en 

acercamiento. 

*Paisaje y campo: Se incluyeron aquí las vistas partoráÍnfoas 1e Jas. rancherías visitadas, 

Jos paisajes aledaños, las panorámicas de las calles y de los púeblos, y algunas fachadas 

de iglesias en los pueblos. Son el 3% del totaL 
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*Otros: este rubro comprende todas las demás fotografías de clasificación poco clara: la 

gran mayoría son retratos de perfil tres cuartos, o espontáneos que no son ni de frente, ni 
-- --

de perfil ni de cuerpo entero; madres amamantando, figurillas de barro o ·piezas 

arqueológicas encontradas en los sitios visitados, ruinas arqueológicas, danzas, escuelas 

públicas e internados indígenas, fotografías de los investigadores con los indios, algunos 

machetes con leyendas grabadas en las hojas, etcétera. Son el 12% del total •. <t'.~_nq\le en su 

mayoría corresponden a las fotografías realizadas en los años sesenta. 
, __ . 

:; 

Como es posible apreciar, el 79.10% de las fotografías fueron tomadas eri la década de 

los cuarenta, de las cuales el fotógrafo Raúl Estrada Discua tomo el 64.83%; es decir; más 

de la mitad del acervo de los cuarenta. 

¿Qué nos indica que el mayor número de fotografías pertenezcan a los gruposétnicos de 

tarascos, popolocas, otomis y zapotecos? Los taráscos, otomfes y zapotecos fueron 

objeto de monografías especiales por parte de los investigadores del Instituto de 

Investigaciones Sociales. Considero que sería interesante y posiblemente de suma utilidad 

una investigación individual para cada grupo, tomando en consideración que estos grupos 

contaban con niveles de aculturación más elevados que otros grupos étnicos en el país, 

pero que para los zapotecos, por ejemplo, la vitalidad étnica era desde entonces muy 

fuerte. Un rastreo de las publicaciones realizadas en el instituto sobre cada uno de estos 

grupos desde 1939 hasta la aparición de Etnografía de México permitiría comprender qué 

imagen particular del grupo étnico se estaba construyendo. 

Por otro lado, las diferencias encontradas entre las fotografías de los años cuarenta y los 

años sesenta indican que cuando fue necesario se envió a otro fotógrafo, el Sr. Chaparro o 

J.M. Ríos presumiblemente, a ampliar el registro para un grupo. Por ejemplo ese fue el 

caso para los Chatinos, los Chichimecas Jónaz, los Chinantecos, los Chontales de 

Oaxaca, los Zapotecos del Valle y de la Sierra, los Mazatecas, los Mazahuas, los Huaves, 

los Matlazincas los Maya los Mexicanos y los Pame. 

Los totales nos permiten apreciar que las fotografías de los años cuarenta en efecto se 

concentraron más en realizar las tomas típicas de fotografía científica decimonónica; un 

régimen visual "restaurado". Las fotografías de los años sesenta reflejan un mayor interés 

en la vida cotidiana y no insisten tanto en los tipos fisonómicos, por lo que contienen 
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mayor número de fotografías clasificadas como "otras". Esto apoya Ja hipótesis de.que 

los cambios del paradigma positivista decimonónico y la llegada de un relativismo 

cultural al país se producen durante la década de 1950; y qu~el archivo del IIS-UNAM es 

un excelente ejemplo visual para detectar estas mudanzas en las tomas, Jos encuadres y el 

foco de interés de la disciplina sociológica en los primeros 20 años de su vida 

institucional. 

Otros abordajes de este archivo fotográfico permitirían detectar cosas más específicas 

como: actitudes de género dentro de cada etnia de.cara a la fotografía; actitudes por edad 

frente a la cámara, tratamiento del paisaje en el campo entre 1940 y 1960; y maneras de 

registrar los procesos artesanales (de los objetos a los. productores); o los cambios en la 

indumentaria india a través del siglo XX. 

El presente cuenteo se aplica solamente a las fotografías existentes en el archivo del 

Instituto de Investigaciones Sociales. No se consideraron las fotografías de 19s álpmnes 

de la fototeca de Monumentos Históricos. El supuesto total del archiv() lo>co.nsideró 

Carlos Martínez Asaad en Signos de Identidad, como de diez mil. Si llegaran a apiirecer 

algún día las fotografías faltantes, que no creo asciendan realmente a cuatro mil; es 

posible que sea necesario hacer una reinterpretación del material. En el estado en.el que 

se encuentra hoy en día, refleja las inclinaciones del IIS-UNAM. en Ja década de los 

cuarenta respecto a un estilo estable, compacto y muy decimonónico de representar el 

mundo indígena, mientras ya se gestaban en las revistas ilustradas y la fotografía artística, 

otros acercamientos, encuadres y modos de ver y representar lo indígena. 

Pnrccnl11jcs: 

Mujeres frente 

y perfil 

Hombres frente 

y perfil 

Niñas F y P 

Niños Fy P 

Mujeres CE 

Hombres CE 

Niñas F y P 

Niños CE 

Grupo 

1 ndumentnrin 

1-labitnción. interior y exterior 

Trabajo, Artesanía y tccnologfu 
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14% 

5% 

6% 

3% 

3% 

1% 

1% 

5% 

7% 

9% 

12% 
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Mercados 

Pais¡úe y campo 

otros 

Total 

Folograffos por 

Eslrada Discuu 

Foplos tomadas 

en 1940's 
Polos tomadas 

en 1960's 

3% 
5% 

12% 

100% 

64.113% 

79.10% 

20.90% 
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1-1 Hombre chamula de perfil, México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 0318. 
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1-2 Mujer jona-chichimcca México Indígena llS-UNAM, cat.# 0433. 
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1-3 Mujer amuzgo, México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 0022. 
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1-4 Hombre lacandón, México Indígena, IIS-UNAM, cat. # 1341. 

TE~;1s CON 
FALLA DE ORIGEN 

306 



1-5 Explicación preliminar en el pórtico de Bellas Artes sobre la Exposición Etnográfica de la 
Universidad Nacional, octubre 1946. 
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1-6 En el pórtico de la Exposición Etnográfica de la Universidad Nacional, Palacio de Bellas 
Artes, 1946. 
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1-7 Síntesis fotognílica del México prccortcsiano. Exposición Etnográfica, 1946. 
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1-8 Un espacio de Ja Exposición Etnográfica. Al fondo, tipo de mujer otomí. (Maternidad 
Indígena) Bellas Artes, 1946. 
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1-10 Tipos indígenas caras e indumentaria huichol en la Exposición Etnográfica, 1946. 
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1-11 Detalle de Ja exposición, 1946. 
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1-12 Muchacho huichol con violín. México Indígena, IIS-UNAM, cat. # 1249. 
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l estimen ta de 
del 

lujo de 1.1 indigen.1 y la mcstiz; 
Istmo. J uchi l .in. Oax. 

1-13 En el libro Etnografía de México. pág. 417 
(Vestimenta de Lujo de la indígena y la mestiza del Istmo. Juc/1itá11, Oax.) 
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1-14 El señor Presidente de la República, Manuel Ávila Camacho, en compañía de su señora 
esposa; señor Isidro Cundida, Jefe del Departamento de Asuntos Indígenas y el doctor Lucio 

Mendieta y Núñez, recorrieron los salones de la Exposición Etnográfica.(¿Era esta la clase social a 
la que tenía que sensibilizar la Exposición?) 
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1-15 Estudiantes tomando datos de los cuadros de la Exposición Etnográfica, 1946. 
Aquí es posible apreciar la dimensión didáctica de la exposición. 
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1-16 Mujer huave de San Mateo del Mar, Oaxaea c.1939-45. 
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México Indígena, IIS-UNAM, cal.# 1161. 
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I-17Anillos huicholes. México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 1261. 
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1-18 Sombrero huichol de lujo. México Indígena, IIS-UNAM~ cat.# 1255. 
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1-19 Indígena mame, Tuxtla Chico, Chiapas. México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 1365. 
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1-20 Mujer seri de frente. México Indígena, IIS-UNAM, cal.# 3209. 
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1-21 Familia de zapotecos de la sierra mostrando su indumentaria. 
México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 4668. 
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1-22 Hombres kukapa. México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 0234. 
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1-23 Casa habitación de los indios cara. México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 0178. 
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1-24 Casa Habitación tojolabal, México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 3929. 
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1-25 Casa habitación de los indios mayo, Tesia, Sonora. Atribuida a RED/EHM. 
México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 1593. 
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1-26 Casa Habitación matlatzinca, México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 1461 

r1-rr.i0rr r.,ON 1 ,1,.) . ,_, "· 1) ,.J 

FALLA DE ORIGEN 
328 



"" .... 

~-·_:.. 
;:h~ . 

. ~}~:~·~_; 
--:;. ... 
~·-·~ -

1-27 Temascal tepehua, México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 3743. 
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1-28 Artesanía típica de los tarascos, México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 3421 
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1-29 Mujer zaque tejiendo un enredo, México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 5515. 
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1-30 Maquinaria para lavar botellas de gaseosa, zapotecos de la Sierra. 
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México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 4546 
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1-31 Zapatero, zapoteco de la Sierra, México Indígena, IIS-UNAM, cut.# 4536 . 
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1-32 Juguetes de los zapotecos del Valle mostrando los tipos de la región. 
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México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 4951. 
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1-33 Zapolecos del Valle, México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 4827. 
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1-34 Granero totonaca, México Indígena, IIS-UNAM, cal.# 4043. 
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1-35 Tepehuanos, México Indígena,HS-UNAM, cat.# 3835. 
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1-36 Ollas de los zapotecos del Valle, México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 4880 
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1-37 Sombreros de Jos zapotecos de Ja Sierra, México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 4550. 
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1-38 Sombreros de los otomi de Hidalgo, México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 2528. 
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1-39 Petate de los nahuas o mexicanos, México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 1991. 
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1-40 Palmas puestas a secar, huicholes, México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 1280 
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1-41 Objetos de palma de los zapotecos del Istmo. 
México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 4373. 
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1-42 Raúl Estrada Discua y la Sri ta. Millán posan con dos niños otomi de Hidalgo, México 
Indígena, IIS-UNAM, cat.# 2520. La niña tiene un serio problema de pigmentación. 
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1-43 Estudio crancométrico. 
Tomado de Gómez Robleda Pescadores y Campesinos Tarascos. ; pág. 19 
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1-44 "Mujer de la región popoloca mostrando su indumentaria. San Luis Tamalacoyuca". 
Del original mecanografiado de Rojas González. Biblioteca del IIS-UNAM 
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1-45 "Tipo indígena de la región popoloca mostrando su indumentaria. San Juan Atzingo. Puebla". 
Del original mecanografiado de Rojas González. Biblioteca del IIS-UNAM 
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1-46 Miguel Cabrera, De espaíiol y d India, Mestiza, 1763, óleo/tela 52x39 3/4 cm. 
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Tomado de Katsew, Ilona New World Orders pág. 20 
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1-47 De Clwmiw é india sale Cambuja. 
Tomado de Pintura y Vida Cotidiana, il. # 42, cuadro # 13 

r--------··- ---····---
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1-48 Autor desconocido, Pintura de Castas, (mexicano). 
Primera mitad del siglo XVIII. óleo/tela J 75xl 15 cm. Colee. Enzio Cusí, México D.F. 
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1-49 Autor desconocido, De Espw1ol, é india, Mestizo, , ca. 1725, óleo/tela, l 64x9 l cm., 
Museo de América, Madrid. 
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1-50 Tomás de Suria, Cacique Macuina, s.XVIII. 
Tomado del catálogo editado por Carmen Sotos Serrano Los Pintores de la Expedición de 

Alejandro Malaspina, Vol. 11, Fig. 609, cat.# 600. 
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1-51 Tomás de Suria, Mujer de Nootka, s.XYIII. 
Tomado del catálogo editado por Carmen Sotos Serrano Los Pintores de la Expedición de 

Alejandro Malaspina, Vol. II, Fig. 616, cat.# 605. 
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1-52 Tomás de Suria, India de Mulgrave con su hijo en brazas, s.XVIII. 
Tomado del catálogo editado por Carmen Sotos Serrano Los Pintores de la Expedición de 

Alejandro Malaspina, Vol. II, Fig. 572, cat.# 570. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

354 



1-53 Tomás de Suria, Indio de Monterrey, s.XVIII. 
Tomado del catálogo editado por Carmen Sotos Serrano Los Pintores de la Expedición de 

Alejandro Malaspina, Vol. 11, Fig. 630, cat.# 622. 
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1-54 Tomás de Suria, Modo de pelear de los indios de California, s.XVIII. 
Tomado del catálogo editado por Carmen Sotos Serrano Los Pintores de la Expedición de 

Alejandro Malaspina, Vol. 11, Fig. 629, cat.# 621. 
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1-55 Juan Ravenet,México desde Guadalupe, s.XVIII. 
Tomado del catálogo editado por Carmen Sotos Serrano Los Pintores de la Expedición de 

Alejandro Malaspina, Vol. 11, Fig. 431, cal.# 429. 
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1-56 DETALLE-Juan Ravenet,México desde Guadalupe, s.XVIII. 
Tomado del catálogo editado por Carmen Sotos Serrano Los Pintores de la Expedición de 

Alejandro Malaspina, Vol. 11, Fig. 431, cal.# 429. 
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1-57 Figura de cera representando la danza del Venado entre los inios Yaqui. 
En Etnografía de México pág. 163. 

359 
TESIS CON 

FALLA DE ORIGEN 



.. , "'' 

1-58 Figuras de Cera de los Indios füírbaros de México. 
En México en las Colecciones de Arte. México Moderno pág. 75. 
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1-59 Figura de Cera Escena de Cocina, en La Cera en México 
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1-60 J.M. Rugendas, India de amatlan de los Reyes 
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1-61 J.M. Rugendas, Indio de Zempoala 
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1-62 Désiré Charnay, Sin Título, 1858-60. 
Sinafo INAH, Núm. de inv. 426352 en Alquimia Año 2, No. 5, ene-abril, 1999. 
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1-63 Teobert Maler, Xlabpak de Ma/er, ca. 1890,Albúmina. 
Colección Universidad de Yucatán, Mérida en Fuga Mexicana 
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1-64 Claudia Linati, dibujo acuarelado. 
Reproducido en Claudia Linati Acuarelas y Litografías 

prólogo de José N. llurriaga de la Fuente, pág. 49 

366 
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1-65 Claudio Linati, Tlachiquero 
reproducido en Claudio Linati Acuarelas y Litografías 

prólogo de José N. Iturriaga de la Fuente. 
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I-66Indio llachiquero de la región olomi, 
México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 2324. 

368 
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1-67 Claudia Linati, Cacique Apache 
Reproducido en Claudia Linati Acuarelas y Litografías 

prólogo de José N. Iturriaga de la Fuente. 

369 
TESI0 í1()\-

' ¡ 1.J l.,Jl! 

FALLA DE OHIGEN 



t 1) ~ .. 11 ·Lr!l..C~.J ~LCI:J~:.S: l i'..-:~Lff ~~ 
.''H'l'n111t1· l11du·11111· 

1-68 Claudia Linali, Sirvienta indígena 
reproducido en Claudia Linati Acuarelas y Litografías 

prólogo de José N. lturriaga de la Fuente. 
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1-69 Claudia Linati, Pleito de dos indias 
reproducido en Claudia Linati Acuarelas y Litografías 

prólogo de José N. lturriaga de la Fuente. 
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1-70 Claudio Linati,Tortilleras, 
reproducido en Claudio Linati Acuarelas y Litografías 

prólogo de José N. lturriaga de la Fuente. 

372 
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1-71 Claudia Linati, Joven mujer de Tehuantepec, 
reproducido en Claudia Linati Acuarelas y Litografías 

prólogo de José N. lturriaga de la Fuente. 

373 
TESIS CON 

FALLA DE OHIGEN 



1-72 Mujer del Istmo de Tehuantepec, México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 4313. 

r T~<··<· tY·]\r 

LFAL1A _JJE Ol~IGEN 374 



1-73 Hombre y adolescentes y niñas del grupo Serien los álbumes de la fototeca Culhuacán. 
De estas fotografías, sólo la del hombre está en IIS-UNAM. Consultar CNMH-INAH. 

375 
TESIS CON 

FALLA DE ORIGEN 



1-74 Désiré Charnay. Chichén-ltzlÍ, Yucatá11, c.1858. Albúmina. 
Colección, Centre Canadien d' Architecture, Montréal. 

En Naomi Roscmblum, A World History of Photography pág. 127. 

376 



1-75 Teobert Maler, Chichén-ltzá, 1892. 
Sinafo-INAH, núm. de inv. 455313 

tomado de la revista Alquimia No.5, ene-abril 1999, pág. 40. 

377 TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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1-76 Fran~ois Aubert, Tortillera~" ca. 1870, 
Colección del MUSEE ROYAL DE L' ARMEE ET D'HISTOIRE MILITAIRE, Bélgica. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN -------:_¡ 

378 



1-76 Franc;ois Aubert, Molenderas, estereoscópica, c. 1870 
Colección del MUSEE ROYAL DEL' ARMEE ET D'HISTOIRE MILITAIRE, Bélgica. 

379 
TESIS CON! 

FALLA DE OHIQfilil 



1-78 Fran~ois Aubert, Vendedoras, ca. 1870, 
Colección del MUSEE ROYAL DEL' ARMEE ET D'HISTOIRE MILITAIRE, Bélgica. 

(Indias despeinadas) 

T¡-,;nrr r()l\J 
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FALLA DE OHIGEN 380 



1-79 Fran~ois Aubert, Pareja mestiza, ca. 1870, 
Colección del MUSEE ROYAL DEL' ARMEE ET D'HISTOIRE MILITAIRE, Bélgica. 

381 TESIS CON 
FALLA DE OPJGEN 



1-80 Francrois Aubcrt, Pareja Indígena, ca. 1870, 
Colección del MUSEE ROYAL DE L'ARMEE ET D'HISTOIRE MILITAIRE, Bélgica. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

382 



1-81 Fran~ois Aubert, Pareja Indígena, ca. 1870, 
Colección del MUSEE ROYAL DEL' ARMEE ET D'HISTOIRE MILITAIRE, Bélgica. 

383 
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TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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1-82 Frarn;ois Aubert, Madre con hijo, ca. 1870, 
Colección del MUSEE ROYAL DE L' ARMEE ET D'HISTOIRE MILITAIRE, Bélgica. 

TPsrq CON 
FfiLLA DE ORIGEN 

384 



1-83 Frarn;;ois Aubert, mujer sonriendo con su hijo, ca. 1870, 
Colección del MUSEE ROYAL DEL' ARMEE ET D'HISTOIRE MILITAIRE, Bélgica. 

385 -~ TESIS CON 
FALLA DE OIUGEN 
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1-84 Mujer yaqui cargando a su bebe. 
México Indígena, IIS-UNAM, cat. # 4245. 

386 



1-85 Madre chatino con su hija. México Indígena, IIS-UNAM, cat. # 0351. 

387 

.------·------
TESIS CON 

FALLA DE OHIGEN 



1-86 La señorita Millán con el curandero de los indios otomi de Ixmiquilpan, Hidalgo. 
México Indígena, IlS-UNAM, cat. # 2517. 

TE.STC' C)N 
I FA.L~d)2$ ORIGEN 

388 
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1-87 "El gobernador de los Kikapús, Pahicuaro. El Nacimiento. Coah". 
En Etnografía de México, pág. 675. 

389 TESIS CON -1 
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1-88 Lámina IV del libro The Republic of Mexico de García Cubas, 1876. 
Biblioteca Orozco y Berra, Dirección de Estudios Históricos, INAH. 

TESTS CON 
Lf7J\/ 1 11 --,., QD 1~-1-uri LJl!i nlGEN 

~-----·-----;.:_} 
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1-89 Alfredo Laurent Indios Seri de la Isla Tiburón, Guaymas, Sonora, 1892, 
Fondo Culhuacán, Sinafo-INAH. 

Esta es una de las fotografías que posiblemente viajó a la exposición Colombina en Madrid en 
1892. 

391 
TESIS CO.N 

FALLA DE ORIGEN 



üCONACULTA • INAH ·~_;. 

FOTOTECA NACIONAL DEL l.N.A.H. 

FONDO CULHUACAN 

-·•' ) . ·= 

465760 

1-90 Autor desconocido, Retrato de los indios Scri, Hermosillo, Sonora. C. 1890-1900. 

TF 0r~ CON 
l.EALLA DE ORIGEN 

En la exposición Colombina de 1892 Madrid. 

392 



UCONACULTA • INAH ~;. 

FOTOTECA NACIONAL DEL I.N.A.H. 

FONDO CULHUACAN 

459778 

1-91 C.B. Waite (atribuida), Exhibición de indios so111011a, ca.1900. Sinafo-INAH 

.-----
393 TESIS CON 

FALLA DE OHIGEN 



1-92 Carl Lumholtz, Sierra Madre de Chihuahua, enero 1892. Fotografiado por Taylor, miembro 
del grupo de Lumholtz. Tomado de Carl Lumholtz. Montañas. duendes y adivinos, INI pág.48. 

Del lado derecho de Ja boca, parece que Lumholtz tráe algo colgando que yo supongo es una pipa, 
o un pedazo de madera que viene masticando. 

TESIS CON 
FAL.LA DE ORIGEN --·-··-·--·-----' 

394 



1-93 Carl Lumholtz, El Dr. Rubio Guajochic, Chihuahua, ca.1892-95. 
Tomado de Carl Lumholtz. Montañas. duendes y adivinos, INI pág.78. 

395 TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 



1-94 Carl Lumholtz, Familia indígena de Norogachic, Chihuahua, ca.1892. 
INI carpeta 9, negativo 446. En El México Desconocido se refiere la anécdota de los indios que se 

emplumaron debido a una sugerencia hecha por el sacerdote de Norogachic. pág.202. 

TESIS r:oN 396 

F AJJ1A_P E._o RIGEN 



1-95 Carl Lumholtz,Fotografía antropométrica de un indio tarahumara ca.1892-93. 
El sujeto posa parado, de frente y de perfil, al lado de una vara de medir .. 

Tomado de Carl Lumholtz. Montañas. duendes y adivinos, INI pág.61. 

397 TESIS CON 
FALLA DE omGEN 



1-96 Carl Lumholtz, Sierra Madre de Chihuahua, enero 1892. El Dr. Rubio y su mujer en su gruta. 
Tomado de Car! Lumholtz. Montañas. duendes y adivinos, INI pág.78 

TESfS CON 
FfilJii\. _!2E ORIGEN 

398 



1-97 Carl Lumholtz, Sierra Madre de Chihuahua, enero 1892-1893 
Cueva con escalera para subir al granero, 

Tomado de Carl Lumholtz. Montañas. duendes y adivinos, INI pág.66. 

399 TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 



1-98 Car! Lumholtz, 1892. El D1: R11bioprepara11do peyote, Norogachic, Cihuahua. 
Con la ayuda del Dr. Rubio, Lumholtz obtuvo diversas muestras del peyote y ganó acceso a 

detalles secretos de la ceremonia. Al Dr. Rubio ésto le valió una sanción por parte de las autori
dades religiosas de los tarahumaras. 

Tomado de Car) Lumholtz. Montañas. duendes y adivinos, INI pág.77 foto pág. 79. 

TESIS CON 400 
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1-99 Car! Lumholtz, Retrato del huichol guardián del Dios del fuego, 
Santa Catarina, Jalisco, 1895.INI carpeta 14, negativo 778. 

401 TESIS CON 
FALLA DE OlUGEN 



1-100 Carl Lumholtz, Indias huiclwlas, Santa Catarina, Jalisco, 1895. 
Tomado de Carl Lumholtz. Montañas. duendes y adivinos, JNI pág.110 

TFQTri 0 nN 
FALLA .UE O.RIGEN -----·-·---·--------' 

402 



1-101 Car! Lumholtz, Escolares coras Mesa del Nayar, Nayarit, mayo 1895. 
Tomado de Carl Lumhollz. Montañas. duendes y adivinos, INI pág.97 

403 
TESIS CON 

FALLA DE OHIGEN 



1-102 Carl Lumholtz, Barranca de San Carlos, Chihualwa.Octubre 1892. 
Tomado de Carl Lumholtz. Montañas. duendes y adivinos, INI pág.63. 

Tyiw~· ~10N 

pt.-¡· i 1 ·. ': ORIG 1.1.,, __ ,; \ J.J¡~ EN --... -.... ___ . ____ ., 404 



1-103 Tartarian o Lang, Mujer huave de frente y de perfil. 
en F. Starr, India.ns of Southern Mexico placa XXIV. 

405 TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 



1-104 Tartarian o Lang, Te/manas, tomado de Starr, Indians of Southern Mexico, placa CII. 

T~,..-.,., ri0N 
j FALLA DE ORIGEN 406 



1-105 Tartarian o Lang, Huaves, tomado de E Starr, Indians of Southern Mexico. 
Esta fotografía del siglo XIX, más otras de los huaves de este libro de Starr, aparecen incluidas 

entre las fotografías de huaves del archivo "México Indígena" del IIS-UNAM de los años 
cuarentas del siglo XX. 

407 TESIS CON 
FALLA DE OHIGEN 



1-106 Tarlarian o Lang, Tarascos, tomado de Starr, Indians of Southern Mexico, placa XXII. 

ypr.·m, CON 
FALLA DE OHIGEN ----

408 
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1-107 León Diguet, Joven pareja de lwic/10/es 1896-1898. 
En otros textos esta imagen aparece invertida lateralmente. 

·-· 

Tomado de Fotografías del Nayar y de California, INl-CEMCA pág.20. 

409 
TESIS CON 

FALLA DE ORJGEN 



1-108 León Diguet,Cora de frente y de perfil. Sierra de Nayarit, 1896-1898. 
Tomado de Foto¡:rafías del Nayar y de California, INl-CEMCA pág.50 

TESTS CON 
Ff1.bL/\_DE ORIGEN 

410 



1-107 León Diguet,Y<u¡ui en traje para el baile "del venado" . Baja California, 1896-1898 
Tomado de Fotografías del Nayar y de California, INl-CEMCA pág.76. 

411 
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1-110 A y B Tomado de Manuel Gamio, La Población del Valle de Teotihuacan, tomo II, láminas 
41 y 42 Hombres, 45 y 46 Mujeres. 

ry;r.i ~1T(" r1n ~r 
• 1 .... ..,./ l' 

FALLA DE ORIGEN 412 
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1-111 Mujer pima cargando a su hijo en una mano y mirándolo con orgullo. 
México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 2967. 

413 



1-112 Mujer chamula de San Andrés cargando a su hijo a la espalda. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 0314. 

414 
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1-113 Autor desconocido, El complot zapatista, Revista Cosmos Octubre 1912. 
Tomado de Ariel Arna!, 

Fotografía del zapatismo en la prensa de la Ciudad de México entre 1910 y 1915, 
tesis de Maestría en Historia, UIA, 2002. 

415 TESIS CON 
FALLA Dr T:' O""HOEN .. .. J:, .. ,J\t~T 1 



1-114 Miuel Casasola, Prisionero zapatista, Fondo Casasola, Sinafo-INAH 6031. 
Tomado de Ariel Arna!. 

Fotografía del zapatismo en la prensa de la Ciudad de México entre 19 !O y 1915, 
tesis de Maestría en Historia, UIA, 2002. 

TEmS cnN 
FALLA DE OHIGEN 

416 



1-115 Diego Rivera, El antiguo mundo indígena, o El México Antiguo 
Tomado de Justino Fernández, Arte Moderno y Contemporáneo de México, 

tomo II, IIE-UNAM, 1952. 

417 TESIS CON 
FALLA DJ:; OHIGEN ---- . --··----··------



1-116 Enrique Díaz, revista Hoy, marzo 9, 1940. "En la feria de San Juan de los Lagos". 

Tprnn ~ .. ""'l ' \ ,¡, 

FALLA DE ORIGEN 
418 



1-117 Raúl (Estrada) Discua Mujer tarasca, l940's. Fototeca de CNMH-INAH 

419 
TESIS CON 

FALLA DE OPJGEN 



1-118 Indio mazahua haciendo losa, San Juan de los Jarros, Atlacomulco, Edo. de Mex., 
México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 1663. 

420 
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1-119 Hombre cardando lana para sombreros, zapotecos de la Sierra, 
México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 4541. 

421 TESIS CON 
FALLA DE 011IGEN 
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1-120 Hombre mixteco de Nochistlán tejiendo un sombrero, 
México Indígena, IIS-UNAM, cat.# 2239. 

422 
FALLA DE OWGEN ·------=...J 
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1-121 Mujer tarasca pintando un plato, México Indígena, IIS-UNAM, cut.# 3644. 

423 
TESIS CON 

FALLA DE cr:.GEN 



1-122 Raúl Estrada Discua, Maternidad India, 1940's. 
(es una mujer otomi). 

GAL¡~, D~ OR~~EN 424 



1-123 Fotomurales de Raúl Estrada Discua para la exposición México presellta la evolución de su 
cultura, 1947. La fábrica Dupont patrocinó el papel fotográfico. El fotógrafo se encuentra en la 

imagen del centro del lado izquierdo. Excélsior 14 de diciembre de 1947. 

425 TESJfCÓN 
FALLA DE OHIGEN 



1-124 Raúl Estrada Discua, Las gringas de mascarones, Curso de invierno de la antigua facultad 
de Filosofía y Letras en San Cosme. Enero 18, 1955 CESU-UNAM 

TESTn rn~r 
FALLA DE ORIGEN 

426 



1-125 Raúl Estrada Discua, El rector Nabar Carrillo canta con "La Chula prieta" durante una 
comida en la Universidad del Estado en Toluca, Mayo 20, 1960. CESU-UNAM 

~-W;J TESIS CON 
FALLA l]]_J)JUGEN 

427 
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1-126 Raúl Estrada Discua, Uno de los fotomontajes-murales que cubrían las paredes del recibidor 
del edilicio de la compañía constructora "El Águila" en el Paseo de la Reforma. 

CESU-UNAM. Los fotomontjes en las otras paredes se pueden apreciarse en el Libro de Oro. 

TE 0T~ CON 
FALL.A DE OnIGEN 

428 



1-127 Raúl Estrada Discua, Academia de San Carlos, ca. 1940. Col. Particular. 
Tomado de Alquimia, Año 3, No. 7, sep-dic. 1999, pág. 5. 

429 TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 



1-128 Raúl Estrada Discua, Palma, CESU-UNAM 

Tpr•.r• "'f"\N 

FALLA DE OWGEN 
430 



1-129 Raúl Estrada Discua, Desnudo, 
del libro de Desnudos propiedad de los hijos de Raúl Estrada Discua. (ca.1947-50) 

Copia del libro en IIE-UNAM. 

431 TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 



1-130 Raúl Estrada Discua, Desnudo, 
del libro de Desnudos propiedad de los hijos de Raúl Estrada Discua. (ca.1947-50) 

Copia del libro en IIE-UNAM 

432 



1-131 Raúl Estrada Discua, Desnudo, 
del libro de Desnudos propiedad de los hijos de Raúl Estrada Discua. (ca.1947-50) 

Copia del libro en IIE-UNAM 

433 TESIS CON 
FALLA DE OHIGEN 



1-132 Foto Sandra Peña, Raúl Estrada Discua, 1997. 

Tri e;, 1 , -;:.~ ·,r 
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1-133 Raúl Estrada Discua, Alltorretrato en s11 estudio, ca. 1948-50. 
CESU-UNAM 

435 
TESIS CON-j 
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1-134 Raúl Estrada Discua en Ja portada de la revista hondureña Tegucigalpa, 
recorte en el Libro de Oro 

436 



1-135 Raúl Estrada Discua, Catedral de México de Noche, ca. 1948-50. 
En el Libro de Oro 

437 
TESIS-CO!f 

FALLA DE ORIGEN 



1-136 Manuel Álvarez Bravo, La tierra misma, c. 1945. 

438 
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1-137 Tina Modolli, Luz y Conchita, 1926. 

¡;.r. • .. 

Tomado de Luz Jiménez. símbolo de un pueblo milenario pág. 91. 

439 



1-138 Edward Wcston. Luz. /lineada, 1926. Colección familia Charlot, 
tomado de Luz Jiméncz. símbolo de un pueblo milenario pág. 94. 

rr 0rs CON 
FALLA l?E ORIGEN 

440 



1-139 Manuel Álvarcz Bravo, Margarita de Bonampak, 1949. Tomado de Manuel Álvarez Bravo. 
el artista. su obra. sus tiempos, pág. 39 

441 
TESIS CON 

FALLA DE ORIGEN 



1-140 Manuel Álvarez Bravo, Cazador Lac:a11dó11, 1949. 
Tomado de Manuel Álvarez Bravo. el artista. su obra. sus tiempos, pág. 35 

TESTS CON 
FALLA DE OHIGEN -- --··---·-··--·-·-----' 
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1-141 Manuel Álvarez Bravo, Niíio maya de Tulum, 1942. 
Tomado de Manuel Álvarez Bravo. el artista. su obra. sus tiempos, pág. 41 

443 
TESIS CliN -1 

FALLA DE _O B.iCl:filiJ 
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1-142 Hombre lacand6n, México Indígena IIS-UNAM, cat. # 1329. 

r¡1r ,-, , '" ,, .. (". "'[ 
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1-143 Hombre lacandón, México Indígena IIS-UNAM, cal.# 1339. atribuida a RED/EHM. 

445 
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1-143 

TP·-··-, r'r¡N 

FALLA DE ORIGEN 

Mujer lacandona mostrando el arreglo de su trenza, 
México Indígena IIS-UNAM, cal.# 1349. 

446 



1-145 Niña popoloca, México Indígena llS-UNAM, cat. # 3035. 
Aparece en Signos de Identidad. 

·ryc:v~ r· (', ~¡ 
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1-146 Niña popoloca, México Indígena IIS-UNAM, cat. # 3032. 

TESIS CON 
FALLAD_~ ORIGEN 

Aparece en Signos de Identidad. 

448 



1-147 Niña popoloca, México Indígena IIS-UNAM, cat. # 3017. 

449 
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FALLA DE ORIGEN 
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1-148 Anciana popoloca, México Indígena IIS-UNAM, cat. # 3020. 

450 



1-149 Hombre lacandón con un arco. México Indígena llS-UNAM, 
en Signos de Identidad pág. 78. 

451 TESIS CON 
FALLA DE OHIGEN 
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1-150 Hombre lacandón de perfil, 
México Indígena IIS-UNAM, cat. # 1340. Atribuida a RED/EHM. 

TFC'T(1 rr:m 
FALLA DE ORIGEN 
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1-151 Mujer seri mostrando su pintura facial y corporal así como su indumentaria y su casa 
detrás de ella, México Indígena IIS-UNAM, cat. # 3248. 

453 JESI" 0 nN 
FALLA DE OHIGEN 



1-152 Página del grupo serien un album encontrado en la fototeca Culhuacán, ahora en la fotote
ca de CNMH-INAH. La mayor parte de estas imágenes del grupo seri no están en los álbumes del 

Instituto de Investigaciones Sociales. 

T.E'('T(' 0()N 

FALLAD~ OHIGEN 454 



1-153 Indios yaqui tocando en una reunión, 
México Indígena IIS-UNAM, cal.# 4224. 

455 

TESI0 0 nN 
FALLAD~ ORIGEN 



1-154 "Danza a Condoy" entre los mixes, México Indígena IIS-UNAM, cat. # 2l28. 

rpc,·rr, 0nN 
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1-155 Niña matlatzinca, Edo, de México, México Indígena IIS-UNAM, cat. # 1413. 

457 

TESIS CON 
FALLA D~ __ ORIGEN 



1-156 Muchacha yaqui con un defecto en el pie, 
México Indígena IIS-UNAM, cal. # 4249. 

TESIS roN 
FA11!.\.QE ORIGEN 458 



1-157 Niñas tarascas, México Indígena IIS-UNAM, cat. # 3509. 

459 
TF~TS CON 

FALLA DE ORIGEN 



1-158 Luis Márquez Romay, Archivo Fotográfico Manuel Toussaint, IIE-UNAM. 

TE?r0 r1rw 
FAkLJ~.YJ: ORIGEN 

460 
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1-159 Mujer zapoteca de la Sierra mostrando su indumentaria, Oaxaca, 
México Indígena IIS-UNAM, cat. # 4572. 

461 
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1-160 Mujer zapoteca del Istmo mostrando su indumentaria, 
México Indígena IIS-UNAM, cat. # 4336. 

TE,sr0 ('l('¡N 
FAI:_~A. D.E OHIGEN 462 
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