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Introduccion

En las tltimas décadas del siglo XX surgieron nuevas formas de observar a los indigenas desde el
arte y la cultura que se han enriqueciendo con las crisis politicas y sociales. Ha sido determinante la
construccion de representaciones visuales propias de los distintos grupos indigenas del pais. Esas
representaciones también tienen mucho que ver con las crisis del Estado posrevolucionario y con la
critica de algunos sectores culturales hacia su politica de integracién. Uno de los medios que han
contribuido a la transformacién de las representaciones de los indigenas ha sido el cine y, en
especial, el video, este tltimo ha sido utilizado para sintetizar las aspiraciones al reconocimiento de
la pluralidad, cuestionando profundamente ciertos estereotipos.

A partir del cine mexicano de finales del siglo XX, y de sus representaciones indigenas, es de
donde surge el problema que esta investigacién buscard en el pasado. En la nueva estética
cinematografica encontramos producciones donde aparece el significativo esfuerzo por reconocer la
compleja pluralidad del mundo indigena. Sin embargo, dichas representaciones alin conviven con
otras cargadas de desprecio y minimizacién de su condicién. Dentro del cine las iméagenes de los
indigenas y sobre ellos se encuentran en un proceso impo&ante de redefinicién, dependiente, en
gran medida, del proceso social y sus transformaciones; asi como, por la enorme revolucién
tecnol6gica implementada por el video.

En los inicios del siglo XX se comenz6 a conformar la representacion cinematogréfica de los.
indios que hoy se encuentra en decadencia, una representacion monq[itica que tuvo que ver con las
reformulaciones que el nacionalismo posrevolucionario hizo de “lo mexicano”. Pero, ;c6mo surgié
esta institucionalizacién de la imagen de los indios?

La intenci6n de plantearme esta investigacién es conocer como y bajo qué condiciones

sociales se represent6 a los indigenas en el cine durante las décadas de los treinta a los cincuenta —



s
momento en que la industrializacién de la cinematografia alcanzé su etapa mas productiva y se
vincul6 con més fuerza a las politicas culturales del Estado—, cudles eran las caracteristicas de las
imdgenes y ¢6mo circulaban e interactuaban con otras construcciones culturales. Sin embargo, por
razones de extension y tiempo, asi como, por el mismo formato del trabajo, me he remitido casi por
completo al cine, que de suyo es un terreno basto, sin poder abarcar otros 4mbitos de la cultura en
dichos afios.

El cine constituye una fuente primordial para estudiar las representaciones colectivas del
mundo social.’ A lo largo de esta investigacion el término representacién se entenderd bajo la
designacion que Roger Chartier le otorga en E! mundo como representacion. Historia cultural:
entre prdctica y representacion, donde afirma que las representaciones colectivas del mundo social
son las diferentes formas a través de las cuales las comunidades, partiendo de sus diferencias
sociales y culturales, perciben y comprenden su sociedad y su propia historia. El cine comunica
dichas representaciones transforméandolas y transformando, a su vez, a la sociedad que determina su
produccién. El cine nos “comunica con el ensuefic’? nos transporta a un mundo ideal, cargado de
representaciones, producto de practicas concretas, donde la sociedad se evidencia; las sombras y las
luces nos transmiten los mas profundos deseos y temores, es entonces, cuando las précticas
cotidianas se tornan asombrosas. En el cine, la sociedad se observa como otra, el espectador admira
representaciones que penetran en sus mas profundos deseos, transformados a la par. Juego circular
de modificaciones mutuas: realidad social-representacién: representacion-realidad social, que
conforman las fuentes de las que me valdré para hacer una historia social de las imagenes del indio
generadas desde el cine.

Para la investigacion rastreé, en un principio, todas las cintas en las que se hicieron
construcciones sobre lo indigena, ya fueran filmes de corte indigenista o simplemente aquellos en

donde aparecieron representados como personajes secundarios. Revisé un corpus de 26 peliculas

" A lo largo de esta investigacion el término representacion se ha utilizado como “la construccién exterior de lo representado” y no
como “la accién de representarse”. Recordemos que la sustantivacién de ciertas palabras por medio del sufijo —ién (que deriva del
latin tione y que denota acci6n) refiere tanto a la accién como a la aplicacién de dicha accidn. Representacién refiere asi a la accion
de generar representaciones tanto como al hecho de ser representado, asi como visién, que refiere al hecho de ver y de ser visto. Ver
Jesus Peiia, La derivacion en espafol: verbos derivados y sustantivos verbales.

? Edgar Morin, £/ cine o el hombre imaginario, p. 16
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que dio consistencia y densidad al proceso cinematogrifico de poco mis de dos décadas. Luego
trat¢ de trazar algunas generalidades y caracteristicas de la representacién cinematogréafica del
indigena en dichos afios. Estableci la serie de peliculas consultando la Historia documental del cine
mexicano de Emilio Garcia Riera. La busqueda de todas las maneras de representar a los indios
dentro del marco cronolégico elegido extendia los limites de la investigacion de una manera
enorme; poco a poco, fui cerrando el margen de investigacién y delimitando el corpus de estudio. El
primer filtro fue el examen de las cintas donde los personajes indigenas ocupaban papeles
secundarios, eliminandolas casi por completo. Seleccioné los filmes donde los personajes indigenas
formaban parte fundamental de la trama, no sélo como protagonistas, sino también; como
catalizadores de las acciones, tratando de apuntalar mi radio de acci6én. Otra depuracién resulté al
analizar las cintas donde apgrecian tehuanas, encontrindome con una representacion despojada de
todo contenido étnico y completamente estereotipada, esto me ayud6 a afianzar la idea de la
alteracién de las identidades indigenas en pro de la homogeneizacién cinematografica; sin embargo,
como no posefan ninguna caracteristica indigena dentro de las cintas, las tehuanas salieron también
de la serie.® El concepto de “indigenismo cinematogréafico” acot6 el corpus resultante; no obstante
en el andlisis final se incluyeron cintas que no necesariamente pertenecian a esta corriente
cinematogréafica; pero que discutian con ella, por ejemplo El signo de la muerte (1939).

Muchos elementos dan sentido y complejidad a este estudio, antes de entrar a analizarlos
someramente, es necesario poner de manifiesto nociones importantes ﬁara la comprensién de esta
investigacién. En primera instancia estan los limites materiales a los que me he enfrentado al
realiza; una investigacién con fuentes principalmente cinematograficas. El mds inmediato y
significativo obst4culo para el entendimiento o comprensién del cine, radicé en la percepcion

descontextualizada de las peliculas, es decir, la limitacién que signific6 el trabajar con un

% La cintas que analicé sobre tehuanas fueron La Zandunga (1937) en la que el estelar era de Lupe Vélez y Rincén Brujo (194T)
protagonizada por Gloria Martn. Desde luego estas peliculas no fueron oaxaquefias de origen, aunque de alguna manera estuvieron
ambientadas en algun lugar del Istmo y en las que se traté de exaltar las particularidades de dicha regién. La mejor caracterizada fue
La Zandunga, no obstante: ;Qué podia tener Vélez de indigena?, a fin de cuentas, a los realizadores no les interesé que ella pareciera
una india y ni que la representara. Existe una diferencia sustancial entre las caracteristicas regionales de los filmes y la composicién
ética de los personajes, en esta tesis el problema de la regién en el cine y sus formas de representarla es marginal, ya que lo que
llamé mi interés fue la forma de representar a los indigenas y si sus caracteristicas éticas se omiten en algunas peliculas la
informacién resulta tangencial y se tiene que analizar de otras maneras. Por cuestiones operativas y por el simple hecho de que las
Tehuanas no eran indigenas segun las concepciones de los realizadores dejé a un lado dichos filmes.
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documento filmico en un soporte de video 0 DVD —en el peor de los casos—, con las implicaciones
de acceso y de modificacién que tienen las cintas al variar de soporte. Este obstaculo, infranqueable
por las condiciones mismas de la investigacién, modificé en gran medida la percepcién de lo
investigado, pues el cine, al cambiar de soporte, pierde mucho de la esencia proyectada al
distorsionarse su imagen y sonido.

Hay otro problema que se debe librar y que no sé6lo se encuentra en los limites especificos de
este estudio, sino en general en las investigaciones que sobre historia del cine se realizan, y es caer
en la seduccién de construir una narracién lineal y progresiva de la historia del cine y de las
representaciones que dentro de este medio se producen. Por ello he renunciado a construir una
narracién meramente cronolégica de las representaciones indfgenas, no sélo por estar en contra de
una historia progresiva, sino por que las mismas fuentes no lo permiten. Aunque en un primer
momento expondré la cronologia y el lugar especifico que tienen las cintas dentro del contexto
cinematografico, el trabajo quedaréd integrado con el analisis de los aspectos de la representacién
mas importantes y puntuales en cuanto a la imagen.

Me he propuesto realizar una historia problema de las representaciones que sobre los indios
se hicieron en la pantalla grande teniendo en cuenta que se analizard un periodo de tiempo extenso y
que no se interpretardn las representaciones progresivamente, aunque ellas se encuentren
relacionadas por temas comunes y formas particulares. Es importante justificar, también, el extenso
periodo de tiempo y la gran serie de pe!iculas que se analiza. Si bien esta forma de construccion
elimina algunas de las particularidades que podrian apreciarse en un trabajo monografico, nos
permite, en cambio, trabajar con tendencias, similitudes y diferencias, para, asi, poder comprender
el fenémeno como un proceso que monograficamente costaria mas trabajo entender.

Con lo investigado he encontrado constantes dentro de la produccion de representaciones,
que serfan imposibles de explicar si hubiera elegido una narracién cronolégica para expresar el
resultado de la investigacidn, por ello me parece més pertinente establecer una narracién que hable

de problemas y no sélo de fechas, aunque, éstas iltimas sean fundamentales para entender la serie y
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el periodo en su conjunto, asi como, las influencias de los creadores de modos particulares de
representar.

La imagen es la médula de mi investigacion, es el punto de partida pero no su fin, éste se
encuentra, como el titulo lo expresa en la representacién indigena, representacion a la que sélo
podré acceder mediante el andlisis minucioso de la imagen. El cine no es simplemente im4genes en
movimiento, sino un entramado complejo entre la imagen y el uso estructural del sonido, con todo
lo que implica esto dentro de los filmes; asi como un elemento crucial del proceso social y la época
a la que pertenece.

Si utilizo el cine como fuente primordial de mi estudio es porque constituye un elemento
esencial de la cultura y la vida de la sociedad del siglo XX y como producto cultural es un gran
referente para la época estudiada entonces, como anota Monsivdis: “La revisiéon de esta artesania
industrial desemboca en hipétesis y certidumbres sobre el verdadero estado cultural de un pais y las
genuinas disposiciones formativas de una sociedad.”

Las imégenes, utilizadas en la investigacion social e histérica, por sf solas sélo se convierten
en imégenes de si mismas y no dicen nada del grupo social que las produjo; por ello me interesa
estudiarlas en su densidad histérica y ligadas a los elementos no visuales que pueden suministrarles
un sentido social y cultural determinado. Es crucial estudiar las iméagenes, son mi fuente principal,
sin embargo no las estudiaré aisladas, pues no estan separas del sonido, ni de todos los elementos
“no filmicos” que pueden ayudar a entenderlas e interpretarlas. El mayor reto se encuentra en darle
su justo lugar a la imagen en movimiento, sin devaluarla, pero tampoco dejando que “hable por sf
misma” (ninguna fuente histérica habla por si misma, el historiador tiene que despertarla e
interrogarla para que dialogue con nosotros sobre el pasado), las imdgenes descontextualizadas y
aisladas pueden dejar de hablarnos de su historia, de su pasado y convertirse, simplemente, en
imégenes de s{ mismas.

Las reflexiones anteriores s6lo son atisbos de un problema més amplio que circunda este

estudio y que tiene que ver con las implicaciones te6ricas de la imagen como fuente para la historia,

4 Carlos Monsivais, “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo xx”, en Hisloria general de México, Version 2000, p. 1049.
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con los propios problemas tedricos y metodolégicos que de suyo tiene que resolver la historia del
cine, como: la relacién entre produccion, distribucion y consumo; el problema de la influencia o la
interaccién del publico con la produccién; o las propias caracteristicas de esta industria relacionada
con el entretenimiento y con un sinfin de factores sociales que rodean los filmes. Problemas que no
resolveré en este trabajo por ser muy amplios y discutidos, pero que de algin modo tocan el objeto
de estudio y lo determinan. Antes de continuar es importante poner en claro que ésta no es una
historia del cine, en el amplio sentido de la disciplina, es ante todo una historia social de la cultura

mexicana, que tiene como fuente principal al cine.



L El cine mexicano y su representacién indigena

Cine y nacionalismo

El proceso revolucionario mexicano de principios del siglo XX, entre otros factores, fue producto de
las grandes contradicciones sociales existentes en México desde tiempo atrds, que habian sido
acalladas constantemente; éstas se expresaban esencialmente en la inequidad y la pobreza bajo las
que sobrevivia un gran sector de la poblacién; no obstante, las contradicciones también se
encontraba en otros aspectos de la vida social. Con la crisis revolucionaria se evidenciaron al
méximo la inmensa pluralidad de la nacién, las abismales diferencias regionales y culturales, asi
como la exclusién histérica de ciertos grupos sociales. Uno de los grandes cuestionamientos en la
etapa de consolidacién de la Revolucién mexicana surgi6 ante la ineludible presencia del México
indigena y la subsiguiente responsabilidad que asumieron de los ide6logos del nuevo Estado para
comprenderlo y tratar de “asimilario” como parte constitutiva de “la patria”.

Con la crisis revolucionaria emergié un ambiente fecundo para la redefinicién de “lo
nacional”, donde se ponfa en funcionamiento, por parte de ciertos sectores, una nueva polémica en
torno a “lo propio™, a la “identidad de los mexicanos”. En dicha polémica la figura del indigena fue
central y se realizaron grandes debates en torno al papel que deberia jugar el indio dentro de la
identidad nacional y el espacio que ocuparia en la historia y en el presente.

El nacionalismo, como artefacto cultural®, comenz6 a prefigurarse desde el siglo xvii, como
lo han consignado algunos autores,® sin embargo, no seria sino hasta el siglo xix, cuando dicho
fenémeno comenzaria a practicarse de una manera mas cotidiana y a tomar densidad teérica. Desde
dichas prefiguraciones nacionalistas, cuando era un deseo informe antes que una préctica cultural

generalizada, el pasado indigena fue apropiado por parte de los criollos que imaginaban su nueva

* Benedict Anderson, Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusién del nacionalismo, p. 21
 Benedict Anderson y David Brading
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comunidad. Esta apropiacion del mundo indigena fue una tradicién que se consolidaria a partir del
siglo XIx, que traspasaria los umbrales del xx y las coyunturas revolucionarias. Asi el pasado
indigena fue parte fundamental y fundacional en la construccién de la “imagineria nacional™ criolla
y posteriormente de la mexicana.

Antes de continuar, me parece importante aclarar como se esta entendiendo el nacionalismo
en esta investigacién. Primero como una produccién cultural imaginada por una determinada
comunidad; el nacionalismo es el producto de la imaginacién politica de un cierto sector o grupo
social, que mediante la masificacion de las representaciones logra imponer y hacer interior su
propuesta a otros sectores sociales. Desde luego el nacionalismo es histérico y de acuerdo con la
época y la regién toma matices propios, sin embargo posee caracteristicas generales que permiten
que sea utilizado como concepto, algunas de esas caracteristicas son: la nocién que tiene de su
soberania, asi como, de sus limites (que representan las otras naciones) y de su propia imagen de
comunidad horizontal, a pesar las contradicciones sociales a su interior. El nacionalismo se presenta
en varias facetas dentro de las sociedades de acuerdo a su historicidad, en su forma més general y
acabada es un sistema cultural, pero también es una ideologia; es decir, las conceptuaciones de un
grupo especifico que se imponen. Finalmente, es una préctica social asumida por los sectores
populares de las naciones, que al tiempo de asumirlo lo reproducen.®

El nacionalismo posrevolucionario implic6 “una nueva identificacion y valoracién de lo
propio negéndose y diferencidndose de lo extrafio o extranjero...” Esta negacién compuso
directamente la ideologia nacionalista, las identidades de las elites que la detentaron se afirmaron
frente a los elementos ajenos, construyéndose gracias a esa diferencia y a pesar de distanciarse de

ella, se apropiaron de los elementos que lo extranjero construyé sobre ellas. El nacionalismo

? Concepto propuesto por Benedict Anderson, op. cit., p. 26-127

* En esta investigacién me propongo darle su dimensitn historica en ¢l caso mexicano posrevolucionario, enfocindome al andlisis de
una de sus dimensiones culturales: la cinematografia.

? Ricardo Pérez Montfort, “Indigenismo, hispanismo y panamericanismo en la cultura popular mexicana de 1920 a 1940”, en Roberto
Blancarte (comp.), Cultura e identidad nacional, p. 345



original que se erigié en la posrevolucién emprendié la redefinicién de “las caracteristicas
particulares, raciales, historicas o ‘esenciales’ de la ‘mexicanidad’”.'®

Hubo dos estrategias esgrimidas por el nuevo Estado para definir sus elementos de identidad
que nos interesan en especial para este trabajo: la primera fue la revaloracién de lo indigena por
parte de las elites académicas, sustentada con preceptos de la antropologia cultural, que ocasionaron
una transformaciéon sustancial en la concepcién de los indios, desembocando en la
institucionalizacién del indigenismo. La segunda fue la utilizacion de los nacientes medios masivos
de comunicacién para legitimar la ideologia nacional, entre ellos el cine, que no escapé a la
polémica.

El movimiento que significé la revolucién mexicana provocé una transformacién paulatina
en la forma de entender el pasado y, desde luego, a los indigenas. Annick Lempérié en su articulo
titulado “Los dos centenarios de la independencia mexicana (1910-1921): de la historia patria a la
antropologia cultural™ nos dice los siguiente: “...con la revolucitn, esta memoria autoritaria cedié
su lugar a una nueva que ya no pasarfa por el discurso histérico, sino que abordarfa el pasado con
enfoques cultural, antropolégico y arqueolégico”,'' dicho cambio no serfa radical, ni en el tiempo,
ni en los preceptos ideolégicos; sin embargo, gradualmente podemos apreciar una transformacién
en la manera de entender a los indios, el ejemplo més claro de ello seré la institucionalizacién del
indigenismo.'?

El indigenismo fue uno de los pilares que dieron sustento al nuevo estado. El indigenismo
no es sélo una politica estatal de los no indios hacia los indigenas, sino: una institucioén corporativa

(organizada més alla de los lineamientos oficiales), un producto intelectual, y, principalmente, una

ideologfa. Esta forma de ver el mundo es parte de una corriente cultural y politica mas amplia,

19 Ihidem, p. 345

"' Annick &m@m “Los dos centenarios de la independencia mexicana (1910-1921): de la historia patria a la antropologia cultural”,
en Historia Mexicana, vol. XLV, nimero 2, 1995, p. 318.

"2 Una de las estrategias que le dieron sentido y forma a la ideologia nacionalista fue la de sustentarla en un estado-nacién fundado en
el pasado, desde luego que la conformacién nacionalista de dicho estado se hizo desde el presente, sin nada que ver con las
condiciones del pasado. Esa es una de las razones por las que se voltearon las miradas al pasado indigena durante el siglo xix, con el
fin de exaltar el patriotismo indigena. El porfirismo es un claro ejemplo de las referencias a la historia en funcién de la legitimacién
del poder presente, uno de los héroes indigenas que exaltara el régimen seria Cuahutémoc como ejemplo de abnegacioén patridtica,
Véase al respecto: Annick Lempérié, “Los dos centenarios de la independencia mexicana (1910-1921): de la historia patria a la
antropologia cultural™
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identificable con el pensamiento nacionalista. Es, en sintesis, “un conjunto de saberes (histéricos,
antropolégicos, lingiisticos, etcétera), un complejo de construcciones y representaciones culturales
acerca de los indigenas, y [...] una practica politica que a través de instituciones estatales
especificas busca reestructurar y controlar poblaciones enteras.””® No se puede reducir la influencia
del indigenismo solamente a los grupos indigenas, ya que es una politica global que intenta regular
las relaciones de los grupos indigenas e incidir en todas la relaciones interétnicas de la nacién. Por
eso la primera bandera del indigenismo es el mestizaje."*

Debemos recordar que las posiciones nacionalistas no fueron univocas, podemos rastrear
algunas tendencias de lo nacional que se fueron conformando poco a poco como una construccion
hibrida durante la institucionalizacién de la revolucién mexicana, principalmente en los periodos
presidenciales que precedieron al régimen cardenista. El nacionalismo en algunos sentidos tuvo
visos de unidad e implantaci6n teérica de un modelo cultural, sin embargo, nunca fue concluyente.
En general la cultura nacionalista mexicana, como lo ha mencionado Monsivdis, “ha carecido de
pretensiones tedricas y ha oscilado en sus intervenciones précticas, sin que en ello advierta
contradiccion: de las amplitudes y estrecheces de un nacionalismo culturai al frecuente oportunismo
de una actitud ecléctica, del afédn monolitico a la conciliacion”™.'

La segunda estrategia del nacionalismo posrevolucionario fue la utilizacién de la industria
cultural, en especial el cine, el cual reformul6 con su manera particular de expresién los preceptos
sobre la nacionalidad.'® Salié de sus habituales trincheras y reformul6 sus argumentos al rebasar sus

»l7

“campos tradicionales™ * para encontrar nuevos canales de expresion, principalmente en las nuevas

tecnologfas. Segin Hobsbawm “los nuevos medios de comunicacién permitieron estandarizar,

Y Emiliano Zolla, “Estado, antropologia ¢ indigenas en el México posrevolucionario™, tesis para obtener ¢l titulo de licenciado en

historia, p. 10,

' La teoria del mestizaje en el siglo XX, heredera de la ideologia de mestizaje criollo y decimonénico, continud con “... la

identificacion del pasado indigena como raiz de su identidad... La identidad criolla vefa este pasado, a la vez como glorioso y como

caduco; como una fuente de orgullo ¥ como una realidad cultural derrotada y superada por la cultura occidental de los
i . Laideologia del mestizaje retomé esta visién contradictoria y la convirtié en el eje de la identidad nacional... Con el

triunfo de la Revolucién mexicana, esta ideologia se convirtio en la ideologia del gobierno y definié lo que debia ser la identidad de

México y su poblacién.” Federico Navarrete, Las relaciones interéinicas en México, p. 89.

'* Carlos Monsivais, “Notas sobre..." en op. cit., p. 960.

16 Al hablar de las tecnologias de la industria cultural me refiero especificamente a cierta élite econémica y politica que detenta el

poder sobre ellas, sea porque es duefia de los medios de produccion o porque tiene el poder politico para determinar su caracter

juridico. A su vez, la masificacion de la tecnologia tiene otra cara, que es la del consumo, que en sentido estricto es una reapropiacion

de los contenidos simbdélicos transmitidos, adecuindolos a sus intereses y necesidades.

' Eric Hobsbawm, Naciones y nacionalismos desde 1780, p. 151
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homogeneizar y transformar las ideologias populares”, ocasionando que los simbolos nacionales
pasaran a formar parte de la vida de todos los individuos.'® No nos debemos dejar impresionar por
los discursos de innovacién de la tecnologia en el campo del nacionalismo, recordemos que este
proceso fue producto de la combinacion de capitalismo, tecnologia (expresada en la masividad
ocasionada por la reproduccién técnica hecha desde la invencion de la imprenta) y de la diversidad
de las lenguas."” El cine sélo fue la expresién radical de lo que siglos atrés habia comenzado con la
imprenta; es decir, la nocién de simultaneidad que pudo propiciar la sensacién de comunidad entre
una multitud que nunca llegaria a conocerse.

Antes del siglo XX la relacién del los nacionalismos con las tecnologias comunicativas
privilegi6 el uso de la literatura, desde la ficcién hasta el discurso periodistico, para generar la
sensacion de simultaneidad entre los miembros de la comunidad imaginada. En el siglo XX, la
comunidad se pudo hacer a través de otros medios; en el caso mexicano fue el muralismo el medio
mds importante donde se representaba la nacion. La industrializacion del cine radicalizo el discurso
nacionalista del muralismo y tomé la estafeta como medio hegeménico de propaganda.

No debemos olvidar que no toda la cinematografia, sino un sector, al que llamaremos
“cinematografia nacionalista”, fue la que tuvo un didlogo constante con otras producciones del
nacionalismo cultural de la época, pero también se distancié de ellas por sus particular forma de
expresion. El cine nacionalista fue resultado de la propuesta especifica de un grupo, un sector
medio, ¥y no reflej6 més que sus posiciones en tormo a lo nacional y a sus preceptos. Las
representaciones que gener6 dicho grupo nos expresan las aspiraciones, deseos y valores que nunca
fueron tajantes; nos hablan s6lo de ese grupo y de su interrelacién con la sociedad en general. La
cinematografia mexicana de este periodo es de factura eminentemente colectiva y por ello nos
permite acercarnos més a la propuesta del grupo que la generé que a la de un autor.

Uno de los presupuestos que gufan esta investigacion es el siguiente: en el intento de

delimitacién de una identidad nacional se represent6 a los indigenas para entenderlos, alferédndolos,

% hidem.
' Benedict Anderson, op. cit., p. 70-71.



16

convirtiéndolos en otros para poder comprenderlos. El problema que se encuentra presente en todos
los filmes nacionalistas, y desde luego en los que representan a los indigenas, es el de la identidad,
el de la delimitaciéon de un grupo frente a ofro, que puede ser un extranjero o frente a los otros
indigenas. Al momento de representar se intenta dominar lo representado, bajo esa premisa los
autodenominados mestizos se asumieron como los grandes generadores de la representacion y lo
dominado, lo indigena, fue lo que se representd, lo que se logré atrapar y a lo que se despojé de su
diferencia para integrarse dentro de la representacién de lo “propio”, de lo “nacional”. Entonces es
el “mestizo” o las clases medias las que se sintieron las sintetizadoras de lo mejor de la cultura, por
ello pudieron representar a los indigenas para tratar de aculturar a una pretendida nacion, creando
asi, en el mayor de los casos, una figura sin densidad histérica, despojada de algunas de sus
caracteristicas étnicas, modificada para ser comprendida. Ese fenémeno se repite en el cine
tomando sus propias caracteristicas.

Un concepto que poco cuestiona la historiografia del cine es el de “cinematografia
nacionalista”, se acepta como si fuera algo ya dado, implicito, de la mano con el concepto mismo de
nacionalismo, en el que también nos detenemos poco los historiadores. Dicha categoria, delimitada
y definida, nos podria dar pauta para unir dos caminos que transitan esta investigacion: el del
nacionalismo con el cine. Existen elementos que innegablemente le dan sentido a los filmes, a
saber, su insercién en una industria determinada, en una economia dada y en un mercado; asi como,
haber sido fabricados en una regi6n precisa y con cierto tipo de actores, directores y guionistas; esto
que hace que posean “una singularidad nacional”.*” El cine nace ;:orno la primera industria cultural
del siglo XX, ligada a una distribucién masiva e internacional. El caso mexicano no es la excepcion:
si bien existen temas nacionalistas desde los inicios del cine en México, hay también un afan de que
los cédigos narrativos y visuales sean potencialmente universales y entendidos por un gran piblico,
no s6lo al interior del pafs, sino en el extranjero, con la finalidad de que el producto sea

comercializable. Esto comienza a cobrar fuerza en la llamada “época de oro”.

® Ibidem, p.97
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Podemos decir que el término “cinematografia nacionalista®, puede servir para entender la
representacién indigena dentro el cine; ya que, aunque se puede cuestionar en muchos casos —por
ejemplo, con la intervencién de capital extranjero en las producciones o con las diferencias
regionales de la produccién y la variacién de los temas—, encontramos cierta tendencia, motivada
por la época y el desarrollo del nacionalismo en la cultura y las artes del pafs.

El nacionalismo en el cine de los primeros tiempos se expres6 “en los parajes, las
costumbres, los tipos y las historias nacionales que servian de marco a los argumentos”,”' ya que
desde los inicios del cine en México la ideologia nacionalista condicioné las expresiones
cinematograficas,” a pesar de que habfan transcurrido muchos afios de que se reformularon los
preceptos basicos del nacionalismo decimonénico.

Algunos de esos elementos se continuaron durante la época de oro, asi podriamos reconocer
un grupo de cintas, “un corpus nacional”, que confirmarian la existencia de un cine eminentemente
nacionalista “con elementos recurrentes, tematicos, y formales”,”> que nos permiten reconocer su
existencia, mis no su hegemonia total. En primer lugar porque, aunque se pretenda por sus teéricos,
el nacionalismo no es una ideologia univoca, y existen vertientes que permiten que ciertas
producciones salgan de los marcos establecidos institucionalmente, No toda la produccién realizada
en el territorio mexicano es nacionalista; tenemos ¢l caso de Eisenstein, que si bien contribuy6 en
gran medida al cine nacionalista y su proyecto se impregné de los preceptos culturales del México
posrevolucionario, no puede decirse que su trabajo sea deliberadamente nacionalista, pues en €l

encontramos una mirada ajena (por su propia calidad de extranjero), que no pretendié unificar un

México plural, exaltando principalmente sus diferencias y sus radicales contradicciones

! Aurelio de los Reyes, Cine y sociedad en México. Vivir de suefios. vol. 1, 1896-1930,p. 214

2 E| nacionalismo encarnd en el cine silente de distintas maneras; una primera tendencia la podriamos distinguir como nacionalismo
cosmopolita la cual tratd temas universales, principalmente de la literatura o copiados del cine extranjero, adaptindolos a escenarios
nacionales. Una segunda formula propuso la realizacién de “peliculas verdaderamente nacionalistas (que) debian mostrar el paisaje,
los tipos y las costumbres nacionales™, Aurelio de los Reyes llama & esta vertiente cinematogréfica como a la expresion literaria:
costumbrista, que posee dos formas constitutivas, la roméntica y la realista. Otra tendencia expresa la apropiacion del pasado
histérico para darle sustento a los argumentos, que seria una especie de nacionalismo historicista. Una Gltima inclinacién exaltaria el
paisaje para afirmar las cualidades de la nacion, a la que llama: paisajismo. Aurelio de los Reyes, Medio siglo de cine mexicano
QSF&IN?). p. 68-72.

Michele Lagni, Cine e historia. Problemas y mérodos en la investigacién cinematogréfica, p. 102



En el periodo estudiado tenemos gran cantidad de filmes que no entran en la polémica sobre
“lo nacional”, en los que la temética y la forma contradicen los preceptos nacionalistas, pero que
estan filmados y/o estrenados dentro del territorio, por ello pueden ser considerados parte de la
cinematografia mexicana. La tendencia hacia la cinematografia nacionalista es mas pronunciada
durante la época de oro y en su declive también cuestioné y transformé el nacionalismo.

En busca de otorgarle mayor dinamismo al concepto, se trabajard dentro de esta
investigacion con el término de “cine nacionalista”, que es aquel que recurre a temas, ambientes,
tipos, estilos plasticos y formas narrativas que dialogan afirmativamente con la ideologia cultural
nacionalista. Sin embargo, asi como en el nacionalismo y en su dimensién cultural: “No hay uno,
hay muchos nacionalismos culturales...”,** lo mismo ocurre en el cine. Se puede hablar de un cine
nacionalista con caracteristicas que son ambiguas, que se confrontan, como las mismas posiciones
ante lo nacional; por ejemplo, tenemos la cinta La virgen que forjé una patria (1942) como un
extremo cultural, confrontdndose de algtin modo con Rio escondido (1947). Son dos miradas que se
enfrentan, ambas nos hablan de la patria, pero la miran constituida de diversas maneras. Asf de
heterogénea es la representacién indigena, aunque en algunos momentos los extremos se toquen y

compartan algiin rasgo caracteristico.

Los origenes de la representacién cinematografica sobre los indigenas
A la disputa sobre el nacionalismo no escapé el cine silente que desde los inicios de su periodo
argumental utilizaria como recurso la reminiscencia al pasado, tanto prehispanico como colonial.
Entre las expresiones cinematogréficas mudas lo indigena fue uno de los grandes temas, tanto en los
argumentos ¥ la fotografia, como en los logotipos y nombres de las compaiiias productoras.

En el afio de 1952 una revista especializada en cine, Cinema Reporer, publicaba una breve
revisién del cine mexicano. En el capitulo sexto el autor José M. Sénchez Garcia recorria Tres
peliculas inolvidables extraidas de la época silente del cine mexicano, su opinién de una de ellas

nos interesa especial: Cuahutémoc, de 1919, de la que expresaba grandes elogios, “sin duda la de

* Carlos Monsivais, “Notas sobre la cultura...”, en op. cit,, p. 988,
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mds altos alientos artisticos, la méas mexicana por su cardcter histérico y la ms interesante por sus
proporciones de costo”.” Para este andlisis importa, sobre todo, que el columnista enfatizara su
caracter histérico y en especial, que hiciera alusion una cinta que giraba en tono a la historia de un
héroe indigena muy exaltado por el nacionalismo. Las observaciones sobre la historia del cine que
realiz6 José M. Sanchez Garcia nos permiten conectar el Gltimo polo cronolégico de esta
investigacion con el nacimiento del cine argumental, pues fueron hechas un afio antes de que se
comenzara el rodaje de Raices (1953), la Gltima pelicula mas reciente de este andlisis; lo que nos
permite encontrar que a mas de treinta afios, los albores del cine argumental ain estaban presentes
en la gente de cine, y en especial el marcado interés que durante todo ese tiempo se tuvo sobre la
cuestion de la representacion indigena. Dentro de la resefia aparecen algunas de las declaraciones
del realizador Manuel de la Bandera, de las que hemos destacado las que tienen que ver con la
representacion:

...recuerdo que, ademis, del acompafiamiento de princesas y damas nobles de [a corte de Cuahutémoc,
entre las extras habia verdaderas indias de auténtica belleza, dignas representantes de nuestra hermosa
raza de Bronce, a algunas de las cuales hice trabajar en escenas aisladas. Recuerdo entre otras a una, & la
que puse a desempefiar una escena intensamente dramética, 1a cual realizd sin tropiezo alguno, a entera
satisfaccién a tal grado que muchas personas me preguntaron luego, al ser proyectada la pelicula, quién
era aquella artista tan emotiva, quedéndose luego pasmados e incrédulos, cundo yo les afirmaba que se
trataba de una verdadera india sin més preparacién que la de mis sugestiones y consejos...
Esta afirmacién ejemplifica la disputa generada en torno a la imagen de los indigenas dentro del
cine argumental que emergia para esos afios, donde el tema era frecuente. El buen desempeifio de los
actores nativos al tiempo de exaltarse, oscilé en el desprecio o minimizacién de la condicién
indigena de algunos protagonistas, materializado en la incredulidad sobre su capacidad.
Es en el cine de los primeros tiempos donde se formulan los grandes temas de la
representacion sobre los indigenas, algunos de los cuales se mantendrén mas adelante: el abuso del

mestizo, la raza como exaltacién heroica, los indios ligados necesariamente a su pasado

prehispanico y el nexo imprescindible de lo indigena con la religién cristiana.

¥ José M. Sanchez Garcia, “Historia del cine mexicano. Capitulo V1. Tres peliculas inolvidables” en Cinema Reporter, México,
mayo 10, 1952, p. 28.
* bidem, México, mayo 24, 1952, p. 30
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No obstante, la representacion y sus caracteristicas se discutieron de manera constante desde
la produccion de las primeras peliculas que retomaban al indio en sus argumentos, algo que se
aprecia en la cita anterior de Manuel de la Bandera. El tema indigena fue usual desde la aparicién
del argumento en el cine, compartiendo, ademds, con la cultura de la época esa reminiscencia
heroica al pasado glorioso indigena y tratando de evitar la referencia a los indios del presente de esa
manera se correlacionaba el sustento del nacionalismo mediante la herencia precolombina y la
heroicidad de los héroes indigenas, por ello no es de extraiiar que fuera Cuahutémoc uno de los
personajes favoritos.

El topico también lo encontramos, antes de que se consolidara por completo la estructura
argumental, en algunas vistas sobre historia impulsadas por el nacionalismo; por ejemplo, Carlos
Mongrand fue uno de los promotores de la filmacién de episodios nacionales, entre los que
destacaria Cuahutémoc de 1904.”” Manuel Cirerol y Carlos Martinez Arredondo serian otros dos
promotores de la exaltacion del heroismo indigena en la pantalla, con la filmacién de El suplicio de
Cuahutémoc en 1910, La voz de su raza (1914?), asi como Tiempos Mayas (1915-1916).** Manuel
Cirerol posteriormente filmaria Rebelidn, cinta que pertenece al periodo que nos ocupa.

Otra pelicula que también aparece resefiada dentro del texto de Sinchez Garcia es Tabaré
(1917) de Luis Lezama, obra clave dentro de la representacién indigena en el cine de los primeros
tiempos y que nos permite trazar un nexo con las décadas posteriores, ya que el director volveria a
filmar la cinta en la época de oro. Tabaré comparte con las cintas del momento el asunto sobre la
exaltacién del pasado prehispanico mediante la utilizacién del héroe indigena, sin embargo posee
una peculiar caracteristica: la historia no se desarrolla en el “territorio nacional”, sino en Uruguay,
lugar de procedencia del escritor del poema José Zorrilla de San Martin en el que se basaria

Lezama. Un periodista de la época al evocar la cinta dirfa lo siguiente:

Qué hermosos conjuntos y qué hermosa realidad encerrada en diez rollos, en los que palpité ¢l alma de los
indios, de los indios sudamericanos y de los nuestros también puesto que aiin traténdose de un poema que
no inspiré la raza azteca ni la tolteca, ni cualquier otra de nuestras aborigenes, reconcentraba en si el alma
de los nativos de América.”

1 Federico Dévalos Orozceo, Albores del cine mexicano, p. 12
™ Ibidem, p. 23
¥ Federico Divalos Orozco, “Introduccion”, en Lezama, Luis, Argumento de Tabaré, edicion facsimilar, p. 7.
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El argumento nos adentra en la exaltacion del pasado indigena, no sélo en México, sino de
Latinoamérica, como recurso retérico para legitimar la validez de las naciones latinoamericanas
como herederas de la tradicién prehispénica, tradicién emanada de la dignidad de los héroes caidos.
Ese posicionamiento en el pasado indigena y en su “gloriosa raza” es uno de los rasgos
fundamentales, y casi hegeménico, de la representacion indigena del cine silente, que se mantendra

en algunos casos de la cinematografia posterior.

=

e En la filmacion de Tabaré (191 8)30

La imagen cinematogréfica del indigena no estuvo alejada de polémicas ya que ella misma
incumbia a la propia imagen del nacionalismo. Por ejemplo, Manuel Gamio, uno de los
antropélogos mas importantes de esos momentos, fundador de la antropologia mexicana, lanzd
severas criticas contra las imédgenes erréneas de lo indigena y de su pasado prehispanico creadas por
los iniciadores del cine argumental en México; amonestando principalmente Cuahutémoc (1919) de
Manuel de la Bandera, realizando luego el guién para una filme que habria de llamarse Tlahuicole,
un proyecto frustrado que habria podido ser el primer filme indigenista propiamente dicho del cine
mexicano; no obstante la falta de presupuesto impidié a Gamio la realizacién de dicha pelicula, a
cambio de la cual consumé una fastuosa obra teatral del mismo nombre.”'

Otras obras se realizarian posteriormente, como En la hacienda (1921) cinta basada en una
zarzuela del porfirismo, que trat6 el tema de la explotacion y del abuso de un hacendado, donde

“Petrilla (Elena Sénchez Valenzuela) es la ‘inocente indita’ victima del libertino nifio Pepe (Luis

* Procedencia: Coleccion fotogrifica Rolando Rodriguez, en Federico Davalos Orozco, Albores del cine mexicano, p. 27
' Aurelio de los Reyes, Manuel Gamio y el cine, p. 14
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Ross)".*? Sin conocer la produccién encontramos ejemplificado otro de los temas recurrentes en las
posteriores cintas sobre indigenas: el abuso del mestizo.

Un personaje fundamental en la prefiguracion de lo indigena en el cine silente y
posteriormente sonoro fue Guillermo /ndie Calles; quien provenia de la experiencia actoral en
Hollywood, a raiz de la cual se dedicaria a exaltar las virtudes del mexicano y principalmente del
indigena; su sobrenombre nos habla de sus filiaciones nacionalistas. En 1921, junto con Miguel
Contreras Torres, dirigiria De raza azteca en la que “un charro de Xochimilco se desenvuelve entre
ceremonias precortesianas y ‘audaces’ escenas de equitacién™.*® Més adelante filmaria E/ indio
vagqui (1926) en la que continud su pugna por la reivindicacion de los indios y mexicanos, entablada
en respuesta a las construcciones hechas en las cintas norteamericanas. En el filme aparece
nuevamente el tema del asedio de las indigenas por parte de los extranjeros. Para 1929 filaria Dios y
ley, donde la tematica aparece inversamente, un indigena enamorado de una joven blanca y la

historia de la renuncia a su amor.**

*  Guillermo /ndio Calles en Dios y ley (1929)*

La ultima vertiente encontrada, en este somero panorama del cine silente, es la que inicia la
tradicién en la representacion de la virgen de Guadalupe. Desde las primeras vistas captadas en
México se tuvo curiosidad por retratar las fiestas religiosas en torno a la virgen y ya para los inicios
del cine argumental fueron recurrentes las historias en torno su figura. Dentro dicha tradicién

cinematografica generalmente aparecen indigenas dentro de los filmes, aspecto que también pervive

2 Federico Davalos, Albares del. .., p. 33
2 Ibidem, p. 46

* Ibidem, p. 47.

5 Ibidem
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en el cine de la época de oro. Tepeyac (EI milagro del Tepeyac) de 1917 con la direcci6n de Carlos
E. Gonzdlez y Fernando Sdyago, es uno de los primeros filmes aparicionistas que contaba entre su
reparto con “un indigena auténtico”, quien interpretaba a Juan Bernardino.® A esta pelicula le
siguieron otras tantas de la misma temdtica como: La virgen de Guadalupe (1918), Confesién
tragica (1919), El milagro de la Guadalupana (1925), Bodas de plata de la virgen de Guadalupe
(1925).

Volviendo al articulo con el que iniciamos esta pequefia seccién, en uno de los capitulos
sobre la revisién del cine mexicano que José Sénchez Garcia hizo en Cinema Reporter, aparece una
interesante cita tomada de un periodista, Calos Noriega Hoppe, que tuvo la oportunidad de ver la
cinta Cuahutémoc y la obra teatral Tlahuicole:

“Cuahutémoc” ha sefialado el camino. Después wvendrd “Tlahuicole” estupenda reconstruccin
precortesiana hecha a todo costo y con todo inteligencia. Y naturalmente que todos acabaremos por
convencernos de que lo exético es siempre efimero, mientras que lo propio tiene, cuando menos, el
admirable atributo de la originalidad.”’

Esta afirmacién nos acerca a un punto medular sobre la construccién de lo indigena
formulada en el cine, que tiene que ver con los motivos de la representacién, uno de tantos se
relaciona necesariamente con la construccién de “lo propio™. Desde los inicios del cine en México,
se plasmaron indigenas en €l y delinedndolos en los argumentos se respondié a un intenso debate
sobre “lo mexicano”, frente a “lo extranjero”, “lo otro”, “lo exdtico”.

Este pequefio recorrido, que no ha pretendido ser exhaustivo, a través la representacion
indigena en el cine de los primeros tiempos, ha sido realizado para trazar algunas lineas hacia el
periodo que nos ocupa, en el que, como se verd mds adelante, muchas de las teméticas construidas
en los primeros argumentos se mantendran como obsesiones, mientras otras se reformularén y
transformarén en el desarrollo de la época de oro. No obstante, la temdtica que se apoy6 en la
reminiscencia a la “heroicidad de la raza” y el nexo con el pasado precortesiano se reformularan

paulatinamente, veremos mds adelante que los topicos en los que se sustenté el nacionalismo

% Ibidem, p. 54,
" José M. Sanchez Garcia, “Historia del cine mexicano” en op. cit., mayo 17 de 1952, p. 30.
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cinematogrifico utilizardn otras expresiones para dar a conocer la importancia indigena a su

interior.

Los indios cinematogrificos de la década de los treinta

En los afios treinta la industria filmica comenzaba la carrera hacia la llamada “época de oro™®, todo
gracias a una conjuncion de elementos significativos que fueron prefigurando el terreno para el auge
de la expresién cinematografica en México. Desde los inicios del cine argumental, siempre estuvo
en la mente de ciertos empresarios, actores y directores la instauracién de una industria en el
territorio que satisficiera las inquietudes de los mexicanos, llevindose a cabo grandes esfuerzos que
no podian culminarse por la falta de presupuesto y de condiciones en el mercado. Entre las
pretensiones mds significativas de aquellos que deseaban instaurar una industria cinematografica, se
encontraba el deseo de mostrar al mundo todas las maravillas que en México habfa, asi como —
después de !a revolucién — mostrar que éste salia victorioso de la guerra, que era un pais de hombres
de paz y sobre todo civilizados; también se intentaba exaltar su potencial humano y cultural. Sin
embargo, més de tres décadas tuvieron que transcurrir para que los pioneros del cine en México
vieran los albores de una industria propia.

Fue una conjuncién de elementos, una maduracién de experiencias y condiciones las que
dieron la posibilidad de ser industria al cine mexicano y a su auge internacional. No fue, como se
sabe, sino hasta la cinta Alld en el rancho grande (1936), cuando se deton6 su impacto y comenzé a
prefigurar su estilo y mercado. Antes de esta hazafia, que daria sentido a la industria posterior, el
cine mexicano y sus pioneros se nutrieron de experiencias importantes como la sonorizacion,

estrenada oficialmente con la cinta Santa, que también coadyuvaria al impulso de la naciente

™ Parece ser un gran debate el inicio de la época de oro del cine mexicano, las posiciones varian desde los que conciben sus inicios a
partir de la segunda mitad de los aflos ireinta a los que, en una posicién muy estricta, la consignan hacia 1941, justamente en el
periodo de la segunda Guerra. Sin embargo, por muy puntillosas y fundadas que scan las posturas, como la de Francisco Peredo,
siempre reconocen que México, como Argentina y Espafia “habian alcanzado su éxito entre la mitad y el final de los aflos treinta. En
los tres casos la base de su consolidacién fue un género filmico musical, popular y nacionalista... En México fue el género del
“melodrama ranchero”, también una historia roméntica, simple, ubicada en ¢l &mbito natural y acompafiada de abundante miisica,
canciones y folclor popular, el que contribuyé a la creacién de una industria propiamente dicha del cine mexicano [las cursivas son
mias]" Francisco Peredo Castro, Cine y propaganda para Latinoamérica. México y Estados unidos en la encrucijada de los afios
cuarenta, p.116. Lo que intento plantear no es que la época de oro haya iniciado en los treinta, pero si la industrializacién del cine
mexicano, asi como la prefiguracion de la época de oro.
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industria, reuniendo a personajes que provenian de Hollywood y habian participado en los intentos
de la construccién de un cine en espaiiol para Iberoamérica, que para los inicios de la década de los
treinta se encontraba en franco declive, nutriendo y abriendo terreno fecundo a la industria nacional,
tanto con personal calificado, como con la experiencia generada.

La produccién de Santa resultod una experiencia creativa en el cine que se prefiguraba, pero
también hubo ofro acontecimiento que le dio sentido a la cinematografia mexicana, la llegada de
Eisenstein y su equipo a México, asi como su tragedia y su filme inconcluso: jQue viva México!,
episodio que doté de materia a las producciones posteriores y de seguridad a los creadores que
observaron con optimismo esta experiencia. Durante los afios treinta, cuando arribd el soviético
junto con sus acompafiantes a suelo mexicano, la cinematografia en este pais se encontraba en un
trénsito un tanto dificil, con perspectiva notamos que era producto de la metamorfosis por la que
atravesaria el cine para convertirse en una gran industria, de igual manera, realizaba una bisqueda
de estilo propio, era, pues, un momento de “experimentacion técnica y formal™”, donde la presencia
del personaje analizado hallaria terreno para influir, al tiempo que contribuiria para el afianzamiento

de la industria incipiente.

La serie y el cine indigenista
jQue viva México! serfa el punto de partida de una nueva concepcién visual sobre los indigenas en el
cine, si bien no era novedoso el esquema planteado por Eisenstein en otros medios visuales, por
ejemplo la fotografia,*” en el cine resultaria toda una revolucién tematica, estilistica y visual su
propuesta sobre la representacion indigena, pero en general su representacién sobre “lo mexicano™ y
su manera de significar filmicamente seria definitiva para la cinematogﬁiﬁa posterior,

Sin embargo, su influencia no deja de ser virtual, ya que, aunque muchos cineastas
posteriores aceptaran la contribuci6n eisensteniana en su obra, la fragmentaria percepcién del

material inconcluso y editado por otros realizadores, marcaria definitivamente el conocimiento de la

" Julia Tuiién, “Sergei Eisenstein en México: recuento de una experiencia”, en Historias., p. 33 ) ) _
“ Aurelio de los Reyes en Medio siglo de cine mexicano. (1996-1947) da buen ejemplo de que no fue novedad visual ni temética en
la cultura visual mexicana la propuesta eisensteniana,
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obra de este personaje. Si bien existe la influencia del soviético, ésta es mas sobreentendida que
tangible. Durante su estancia en México varias personas del 4mbito artistico conocieron su material,
mas el resultado final nadie lo vio. Lo que no impidi6 que la cinematografia mexicana e
internacional hicieran de este proyecto uno de sus grandes mitos de origen, principalmente los
cineastas mexicanos posteriores a Eisenstein, que se asumieron como herederos directos de la
estética plasmada en ;Que viva México!, aunque nunca hubieran visto dicha cinta.

El problema surgido de la percepcién en torno a la cinta influy6 también sobre este trabajo: a
pesar de que la serie y la investigacion inician en 1930, se estd trabajando con una cinta que fue
editada en 1977 por el asistente de Eisenstein, Grigori Alexandrov — qué sintomatico —.*' En cuanto
a la construccién sobre lo indigena Eisenstein logré sintetizar lo que en el ambiente cultural de la
posrevolucién se encontraba, dindole gran importancia estética y un valor visual cargado de
contenido social a un “lugar comin” del nacionalismo mexicano —el indio — pero en especial
consigui6 darle sentido visual a las imdgenes de los indios cinematograficos de la posrevolucion.
No es vano recordar que los indios fueron el gran “descubrimiento™ de la revolucién mexicana:
aunque estos tenian valor en el nacionalismo cultural en el siglo XIX, no es sino hasta la revolucién
que su representacion comenzé a tomar fuerza. Es en las primeras décadas de la posrevolucién
mexicana cuando se replantea “el descubrimiento de la grandeza del pasado indigena y la decisién

{_svﬁl

de entroncarse, de enraizarse all Los indigenas contempordneos se convierten en parte o

elemento fundamental de “lo nacional”. Sin embargo, es importante destacar que Eisenstein no vino
exactamente a descubrir nada nuevo bajo el sol:
Varias de las caracteristicas de esa pelicula las encontramos en la cultura mexicana con anterioridad a su viaje

a México, como por ejemplo la preocupacién por el paisaje, el maguey y el indio como objetos fotogréficos...
Lo que no encontramos en el ambiente mexicano es su andlisis critico de la realidad de México.”

4! Ello también nos habla de una arista fundamental de la historia del cine que por falta de tiempo en esta tesina no sc toca
concienzudamente, a saber, la historia de las peliculas en sus propios soportes. Los rushes de la realizacion frustrada de Eisenstein
podrian decimos mucho de su historia si se hiciera el rastreo de su peregrinar; lo mismo ocurriria si pudiéramos internarnos en la
historia de la percepcién del filme inconcluso o en alpuna de las otras cintas que se trabajan; sin embargo, eso escapa a las
posibilidades de esta investigacion. También otra forma de penetrar en la recepcion podria rastrearse desde las influencias estéticas
de las cintas, ahi encontramos innegablemente la influencia de Eisenstein, al tiempo que hallariamos toda una tradicién de representar
al indigena que proviene del cine de los primeros tiempos.

2 Carlos Monsiviis, “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo xx", op. cit., p. 988.

“ Aurelio de los Reyes, Medio siglo..., p. 99
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En el momento que los soviéticos vinieron a México lo que se apreciaba no era que poseyeran el
mérito de haber descubierto a estos personajes de la historia nacional y principalmente en la
cinematografia, “...sino que un director y un fotégrafo con el prestigio internacional de Eisenstein y
Tissé se ocuparan de México y de los indios...” Este aspecto es uno de los més interesantes de su
estancia en México, ya que el juego que se entablé con el nacionalismo mexicano fue muy
interesante y rico en elementos analizables, como la construccién —por parte de una elite — de la
“identidad nacional” sobre la propuesta de un extranjero y el impacto que tuvo su trabajo, a pesar de
que éste llegd fragmentado a los grupos que se asumieron como sus seguidores.

En 1930 Sergei Eisenstein llegaba a México con planes de realizar un filme sobre este pais,
pero sin alguna nocién de lo que deseaba hacer; mucho menos se imaginaba la trascendencia visual
que significaria su presencia cinematogréfica en el México posrevolucionario. El inicio del fin de
un viaje que el soviético habia realizado por Europa y América se llevaba a cabo en este pais, asi
como el arranque de la filmacién de su famosa cinta sobre México, financiada con capital
norteamericano.*’

Un pais con grandes paradojas lo recibia, algo contagioso que encontraria impronta en
Eisenstein y que marcaria definitivamente su carrera posterior, ya que nunca se recuperaria del “mal
de mexicano”™.* También, en el cine de este pais la semilla eisensteniana encontrarfa terreno fértil
para germinar de maneras insospechadas, a pesar de su condicién nonata. Eisenstein perderia siete
dientes en el territorio nacional y dejaria catorce meses de vida que tendrian como apéndice
“cincuenta y tres mil metros de pelicula”™’ que el cineasta nunca volveria a ver.

En los planos del montaje de Alexandrov (asistente, amigo y guionista de Eisenstein, tnico
personaje de la expedicion que vio de regreso en la URSS el material), se observan —principalmente

en el “Prélogo™, rostros indigenas que se homologan a esculturas prehispénicas con las que se

“ Ibidem, p. 112

* Su estancia en Hollywood resulté ser un gran fracaso, pues su actitud critica ante la industria cultural norteamericana le habia
cemrado las puertas para realizar filme alguno; como Gltimo recurso habia sido contactado con Upton Sinclair, quien decidié
conseguir el financiamiento para la realizacién de una pelicula sobre México; fundando, junto con su esposa, la Mexican Film Trust,
compafiia encargada de costear la produccion de la cinta que realizaria Eisenstein. Eduardo de la Vega Alfaro, La aventura de
Eisenstein en México, p. 13

“ Julia Tufién, “Sergei Eisenstein en México: recuento de una experiencia”, en op. cit. p. 31

*7 Eduardo de la Vega Alfaro, Op. cit., p. 45.



exalta la continuidad histérica de sus antepasados, lo mismo sucede en las iméagenes fotograficas,
donde el rostro de Eisenstein, comparado con las piedras, acentda su diferencia y exotismo, lo que
nos permite acercamnos a una faceta de su vida y a su visién sobre México, pero en especial a sus
concepciones sobre los indios, su cultura y su pasado. Eisenstein vino a México animado por
Flaherty*® y por Rivera, con sus influencias bajo el brazo, los rostros que se confrontan nos dejan
ver tanto las miradas de un documentalista incipiente, como las de un artista influido por la
vanguardia europea que vio nutrido su arte con el exotismo y el primitivismo que significé para €l
el mundo indigena.*’

Resultd, para el ambiente intelectual, inusitado y halagador que un cineasta de la talla de
Eisenstein viniera a filmar una pelicula sobre este pais y el hecho de que sus personajes principales
fueran las mismas clases desprotegidas y marginales, entre ellos los indios, era una gran novedad en
la cinematografia mexicana, en la que si bien el indio habia sido protagonista, siempre lo habia sido
desde su gloria prehispénica y nunca desde su marginalidad contemporénea, prueba de ello es la
exaltacion heroica del pasado indigena de la que se hablé antes. Sin embargo, este nuevo lugar en la
trama de su cinta no era una invencién propia, correspondia al trénsito de la ideologia nacionalista
en la que “lo indigena” se integraba a una reinterpretacion de la cultura, principalmente por la
tendencia indigenista de la época. Esta tendencia vinculada al Estado aporté una serie de
instrumentos teéricos y practicos, asf como culturales, para consolidar su hegemonfa sobre la
poblaci6n indigena y sobre todo a la poblacién mestiza, receptora ideal de dichos los mensajes.>

Eisenstein pudo darse cuenta de que el México al que llegaban era paraddjico, ya que
mientras lo elogiaba, lo encarcelaba. Un México en donde se comenzaba a consolidar la ideologia

cultural de la revolucion, permeada de contradicciones, marcaria la estancia de Eisenstein y su

** Recordemos que Flaherty habia filmado en 1922 su gran opera prima Nanook el esquimal (Nanook of the North) trabajo pionero de

una vertiente de la cinematografia: el documental. Con una innovadora forma de contruir el relato y observar la imagen de los

indigenas, “*el otro’ dejé de aparecer como un pasivo objeto de registro y comen=d a ser un personaje con participacién activa en la

estructuracion del relato del film. A partir de Nanook "el distinto" tuvo nombre, habia dejado se ser un objeto indiferenciado de los

suyos, una ilustracién de lo exdtico, diferente, lejano e inferior para convertirse en un personaje identificado en el film” en Cristian

Jure “La construccion de la alteridad a tavés de la imégenes”, en hupwww.naya orgar/congreso2000/ponencias/
Cristian_Jure. htm, p. 5.

** Eduardo de la Vega Alfaro en La aventura de Eisenstein en México, pagina 19, nos dice: “los soviéticos pudieron filmar en
Tehuantepee, Juchitdn, San Mateo del Mar, San Blas Atempa, Salina Cruz y zonas aledafias, Inspirado en esos lugares, asi como en
oiros referentes visuales como la pintura de Paul Gaugin, los murales de Diego Rivera... y los documentales de Robert Flaherty”

% Emiliano Zolla, ap. cit, p. 27.
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mirada sobre el pais. Lo anterior lo anota con claridad Aurelio de los Reyes: “Desde el primer
momento recibiria la influencia del nacionalismo mexicano... Eisenstein asimilé algunas de las
inquietudes nacionalistas de los intelectuales mexicanos, y que a través de su visién y formacion las
plasmé en ;Que viva México!™'

Conforme transcurrid su viaje, el realizador fue delimitando las caracteristicas de su filme,
integrando nuevas ideas, influido por algunos intelectuales, dandole sentido a las tradiciones
estéticas mexicanas reformuladas mediante sus experiencias previas.*?

Durante su estancia en México visitaria diversos estados de la Reptblica: Taxco, Guerrero,
Oaxaca, Yucatén, el estado de Hidalgo, etc. Lugares donde levantaria el registro de la diversidad;
porque no s6lo era lo primitivo natural lo que se presentaba ante los ojos del cineasta y sus
compafieros, sino toda la complejidad que se amalgamaba en un pafs contrastante y hostil, tanto
como cédlido y hospitalario. Parafraseando a Aurelio de los Reyes, Eisenstein se encontr
perseguido por la multiplicidad de este pais que lo fascinaba.”

Lo que més habia impresionado a los soviéticos era la diversidad bioldgica y cultural del
territorio, y en lugar de tratar de homologarla, como posteriormente lo hizo el nacionalismo

cinematogréfico, la decisién se que tomé fue exaltar su radical contraste.”* Asi, Eisenstein vivi6 y

! Aurelio de los Reyes, Medio siglo..., p. 97y 99

*2 De inmediato s¢ nombraron guias para los visitantes, ¢l artista Adolfo Best Maugard y el etnélogo Agustin Aragén y Leiva,
quienes entablarian una relacién més profunda y reciproca con los soviéticos. Best Maugard incrementd los conocimientos de los
visitantes sobre México, profundizando las influencias y relacionéndolos con la intelectualidad mexicana. Gracias a sus censores,
conocerian a figuras de gran talla como: “Roberto Montenegro, Pablo O'Higgins, Gabriel Fernindez Ledesma, Isabel Villasedior,
Fernando Gamboa, Carlos Mérida, Maximo Pacheco, Adolfo Fernandez Bustamante, Agustin Jiménez, Lola Alvarez Bravo, Ella
Wolf, Fernando Leal, etcétera, todos ellos exponentes de la vanguardia pictérica, fotografica y cultural del momento”, tomado de
Eduardo de la Vega Alfaro, op. cit. p. 16. No obstante, Eisensicin ya tenia conocimientos del ambiente mexicano principalmente por
la lectura de libros como el de Anita Brenner, /dols Behind Aliars; asi como de revistas como Mexican Folkways. También habia
tenido acceso a la obra de Mariano Azuela, Los de abajo, que consultd con ilustraciones de José Clemente Orozco y a las fotografias
de Weston, que habia descubierto antes de partir a México. Desde antes de salir de su pais habia tenido contacto con el poeta
Maiakovski, quien apenas en 1925 habia estado en México; también tuvo acceso a varias revistas alemanas, Arbeiter illustrierte
zeitung y Koinsche illustrierte, en donde enconiraria algunas ideas basicas sobre México que le causarian impacio, como noticias
sobre el dia de muertos, reportajes sobre el culto guadalupano e imagenes de Tina Modotti, Hugo Breheme y Enrique Diaz. Para
datos més detallados sobre estas influencias consultar, Aurclio de los Reyes, “El nacimiento de jQue viva México!™ en Archivos de la
filmoteca, nimero 40,

31 Aurelio de los Reyes, Medio siglo..., p 162.

* Me atrevo a aseverar que la tendencia del nacionalismo cinematografico fue la homogencizacién, ya que aunque existieron cintas
que variaban las regiones tradicionales, éstas no lograron trascender su posicién emergente, estandarizéndose, asi, un prototipo de
region inventada desde el centro. Una golondrina no hace primavera, ya que aunque hubieron honrosas excepciones en filmes como
Al son de la marimba, 1a tendencia en el cine mexicano de la época que nos ocupa fue la de homologacion y la estandarizacion en pro
de la supresidn de la diversidad, a pesar de que se tuviera pleno conocimiento de ella.
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ponder6é las diferencias climaticas y humanas®® Le admird de México su pluralidad, sus
contradicciones intimas y, a pesar de haberse empapado de todo el nacionalismo mds radical y
ortodoxo o chauvinista, logr6 de algiin modo trascender dichas visiones e inyectar cierta dosis de
critica a su produccion inconclusa al hacer patente en ella la expresién radical de la disparidad
mexicana, lo anterior se aprecia en el siguiente texto formulado como guién de jQue viva México!:

La trama de esta pelicula es singular.
Cuatro novelas enmarcadas por un prélogo y un epilogo, unidas en concepcién y espiritu, que crean su
propia existencia.

Distintas por su contenido.

Distintas por su locaci6n.

Distintas por sus paisajes, sus gentes, sus costumbres.

Opuestas en su ritmo y forma, crean una vasta y multicolor pelicula-sinfonia acerca de México. ™

Al retratar estas diferencias, Eisenstein cuestiond el nacionalismo de la época; resulta
interesante ver como los defensores de dicha ideologia casi no percibieron las criticas ¢ integraron a
su tradici6n inventada algunas caracteristicas de la propuesta estética del cineasta. A pesar de que a
su llegada fue perseguido para verificar que no mostrara una imagen negativa de nuestro pais,
apunta que:

El minucioso estudio de los problemas sociales (la relacién entre los hacendados y los peones, la
represién contra los peones rebeldes) causd, en todo momento el disgusto de los censores. Como
respuesta a nuestra tesis de que sélo una exacta demostracién de la lucha de clases en las haciendas podria
explicar y hacer comprensible la revolucién contra Porfirio Diaz en 1910, se nos dijo: “Tanto los
hacendados como los peones son mexicanos, y no es preciso subrayar el antagonismo entre los distintos
grupos de la nacién.”’
Desde luego que esa conciencia de pluralidad quedarfa en el olvido, hasta en el de los seguidores
mds férreos de Eisenstein.
La percepcion de Eisenstein del tiempo indigena, el de “més evidente atraso”, “el méas
primitivo”, fue lo que posiblemente lo cuestioné m4s. Desde sus primeras declaraciones sobre lo
que tenfa pensado hacer en México siempre estaba contemplado el indio, ya como tema, ya como

personaje fundamental de la trama de su filme. Es de notar que las regiones que recorri6 nuestro

personaje son de importante presencia indigena: Yucatdn, Oaxaca, Hidalgo. Ello lo puso en

%% Lo anterior lo expresa en el guibn de jQue viva México!: “De la misma manera que el Polo Norte difiere del Ecuador, los famosos
llanos de Apam difieren del sofiador Tehuantepec. Son muy distintos sus habitantes, sus costumbres, sus medios, sus modos de vida™,
Sergei Eisenstein, jQue viva México!, p. 77

*¢ lbidem, p. 65

57 Ibidem, p. 45
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contacto con la realidad y cotidianidad de los indios mexicanos. Dentro de los elementos que
podemos apreciar en las imagenes a las que tenemos acceso la imagen indigena es predominante.
De los seis episodios cuatro tienen el componente indigena desbordando las imédgenes, de hecho, el
tiempo circular de la trama esté inspirado en el tiempo mitico indigena. La apreciacién sobre los
indios lo llevé a homologar en el tiempo su historia, asi, los conecté con su pasado por medio de la
tradicién, las creencias, el culto a la muerte, pero también por su lado natural, es decir, por su
fisonomia, por su aspecto fisico.*® El tiempo indigena fue entendido por Eisenstein como un tiempo
condensado, de alguna manera un tiempo atemporal, eterno. Pretendié construir con imégenes una
continuidad natural por medio de la cual identifico el pasado indigena con el presente a través de la
vida ligada a la naturaleza, con ello evidencié al maximo su percepcién sobre la supuesta
inmovilidad de las costumbres:

Tehuantepec tropical.

El tiempo se desccnoce en Tehuantepec.

El tiempo corre lentamente entre el sofioliento entretejerse de palmeras, trajes y costumbres que no cambian

través de los afios.>’
Como usufructuario de la tradicién nacionalista inaugur6 una tradicién estética muy imitada
posteriormente. Después de haber obtenido sus propuestas mediante la reformulacién de las
tradiciones mexicanas y sus canones, las doté de un sentido distinto cargado de critica social nunca
antes visto en el cine mexicano.

La experiencia més rica de Eisenstein fue su encuentro con lo ofro, con lo que él percibié

como “lo exdtico™ y su transformacién como elemento central de su discurso visual. Algo similar

ocurrié con el México que recibi6 al artista: las clases intelectuales que lo acogieron encontraron

con sorpresa las visiones que “el otro” construfa sobre México y construyeron una identidad propia

3 El tiempo del prélogo estd en la eternidad.

Podria ser hoy.

Podria haber sido hace veinte afios,

Pudo ser hace mil.

Porque los habitantes de Yucatén, tierra de ruinas y de enormes pirdmides, conservan todavia, en su rostro y en sus
formas, las caracteristicas sus antepasados, la gran raza de los antiguos mayas.

Piedras,

Dioses,

Hombres,

Intervienen en el prélogo.
El punto de partida de nuestra pelicula fue situado en las tierras de Yucatin... En los dominios de la muerte, donde el pasado
prevalece sobre el presente. lbidem, p. 66
* Ibidem, p. 68
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o pretendidamente propia con algo de esa mirada del “otro”, el extranjero. Emilio Ferndndez fue el
mayor heredero estético de Eisenstein, pues logré sintetizar sus propuestas filmicas de un modo
particular para “conseguir, desde ese margen, el beneplacito de la mirada europea y destacar,
reflejada en ella el orgullo de lo que es considerado un elemento cultural propio™,*

Con la presencia de Eisenstein se inici6 lo que en otros campos sociales habia arrancado
tiempo atrds, pero que en la cinematografia aln era visual y argumentalmente pobre: la corriente
indigenista.”’ El indigenismo como “estilo de pensamiento™ se institucionalizé poco a poco,
permeando en varios sectores y campos sociales. La temética indigena ya habia aparecido desde los
inicios del cine argumental, invadido las historias de los primeros filmes silentes y exaltado el
nacionalismo cinematografico; sin embargo, no fue sino hasta la mirada de Eisenstein que se
comenzo trascender la vision idilica y romantica del indio (muy ligada a las tradiciones literarias
decimonoénicas), para crear una representacion extrema donde el conflicto social y la marginacion
formaron parte de la trama, enriquecida con la exaltacién del paisaje. Con las imégenes de ;Que viva
Meéxico! se inaugura una tradicién que aqui llamaremos de “filmes indigenistas”, realizados por
quienes se asumen ticita o expresamente herederos de la tradicidn eisensteniana y que en sus cintas
introducen, tal vez no al maximo, pero si de manera significativa, la critica social.

A pesar de la efervescencia cultural durante el cardenismo, el cine se habia mostrado, hasta
entonces renuente a ser un medio del discurso oficial; no obstante, la década de los treinta es
abundante, quizd mis que ninguna otra, en cintas de corte indigenista, gracias a la conmocién
nacionalista y a la atenci6n que los gobiernos posrevolucionarios pusieron en dicho sector social (los
indios). También por la revaloracién sustentada desde el andlisis culturalista y antropolégico que
comenzob a penetrar las interpretaciones que se daban sobre los indios. El cine dio claro ejemplo de

ello al cambiar las tematicas roménticas por los temas de la opresion indigena.

“ Julia Tufidn, “Sergei Eisensetein...” en op. cit., p. 39

“'En los primeros tiempos del cine mexicano se combind el problema de lenguaje, es decir, las formas de construccién
cinematografica de lo indigena, el desarrollo tecnolbgico y las posibilidades expresivas del cine con la ideologia conservadora que
existia enire los realizadores de los primeros tiempos, lo que conformé expresiones un tanto inacabadas.

! Emiliano Zolla, op. cit., p. 5.



El indigenismo cinematogréfico no fue un mero reflejo del indigenismo como politica estatal,
sino parte del entramando cultural que se teji6 alrededor de ese complejo ideol6gico. Por ello
compartié conceptos, categorias y presupuestos con las instituciones indigenistas, al tiempo que
caracteriz6 con su forma particular de expresion sus preceptos sobre los indigenas. El indigenismo
cinematogréfico construyé una serie de representaciones complejas de lo que debian ser los indios,
los mestizos y en general la sociedad nacional. Su propuesta principal giro en torno al mestizaje
como utopia nacional; pero exalt6, también, la accién reivindicadora de la Revolucién sobre los
indios.

La pelicula mas importante por entonces fue Janitzio (1934)* con la que se inaugur6
propiamente el estilo del indigenismo cinematografico.** Dicha cinta representa una clave para
entender la imagen posterior de los indios en la pantalla grande, especialmente durante la década de
los cuarenta. Su protagonista, Emilio Indio Fernindez —quien habia tenido un personaje secundario
dentro de Tribu, del mismo afio, en la que también actu$ como indigena —, quedé marcado por la
pelicula de Carlos Navarro, Janitzio se convirtié en una obsesién de su carrera cinematografica,
repitiendo los mismo tépicos en Maria Candelaria (1943) y Maclovia (1948). Para la critica
cinematogréfica Luz Alba “El indio mexicano es como lo pintan en Janitzio: lento, sufrido y
callado...”,** apreciacion que demuestra que no sélo por la representacién indigena elaborada en el
filme, sino por su impacto en el piblico y en la filmografia posterior de tema indigenista, esta
pelicula serfa la instauracién del indigenismo cinematogréfico, donde se conformaron los cénones de
la representacién. Es una pelicula, que al tiempo de tener una marcada vocacién documental,
combind en su trama la reivindicacién social del indio. El argumento trata sobre la historia de una
comunidad de pescadores en la isla de Janitzio que vive aislada del “mundo moderno” y que

conserva al méximo sus tradiciones. Zirahuen (Emilio Fernandez) y Eréndira (Marfa Teresa Orozco)

“ Afio cumbre en construcciones sobre lo indigena, ese mismo afio se estrenaria Redes de Fred Zinneman y Emilio Gémez Muriel,
cinla que marcaria un parte aguas en la cinematografia mexicana al destacar la gran influencia eisensteniana, tanto visual como
ergumentalmente, por su claro contenido social, aunque en dicha cinta los protagonistas no tienen matices indigenas, sino que son
pescadores, en ella se shonda en el tema de la marginacién de una més contundente que en Janitzio; también visualmente es
mds rica en composicion y en expresion visual

* Aurelio de los Reyes, Medio siglo..., p. 189

“ Luz Alba, “Filmogréfico 10 X 35" citado en Garcia Riera, Emilio, Historia documental del cine mexicano, T. 1, p.156, 1993
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son los protagonistas, una pareja que tiene que enfrentarse al asedio de un forastero que compra el
pescado a los indios, quien ocasiona que Zirahuen sea encarcelado injustamente. Aprovechindose de
la situacién, el forastero obliga a Eréndira, con la condicién de que dejard libre a Zirahuen, a que
huya con €l. La muchacha acepta, a pesar de que una severa ley condena a cualquier mujer de
Janitzio que haya tenido relaciones con un extrafio. El desenlace final es la muerte de Eréndira a
manos de su propio pueblo. Entre una contrastante fotografia que exalta el idilio de la vida natural
de los indios, se hace expresa una premisa que enmarca la representacién sobre los indigenas: la
violencia del mundo tradicional y de las costumbres barbaras ejemplificadas con la violencia del
linchamiento por la trasgresién de la ley indigena. A los indios se les representa junto al paisaje
lacustre o en procesos productivos perfectamente delineados, moliendo en metate, pescando,
hilando. Su vestuario es tipico, inconfundible: calzén de manta, zarape y banda en la cintura para los
hombres y las mujeres con faldas oscuras, rebozos y trenzas. La cinta se filma en un pueblo
eminentemente indigena, Janitzio, y es de notar el interés que se muestra por retratar las
celebraciones de dia de muertos, que aparecen, integradas a la ficcion, sin dramatizacién a la manera
de un documental.

En términos cronoldgicos es Rebelidn (1934), de Manuel G. Gémez, la primera pelicula de
tema indigenista que se estrend después de la llegada de Eisenstein a México; esta cinta “fue
producida por el Departamento de Antropologia de la secretaria de Agricultura y Fomento™ y
montada a partir de material reciclado de filmaciones que Gamio y Manuel Cirerol®’ habfan hecho
en Teotihuacan; en ella actuaron nativos del lugar y se trataba el tema de la opresion de un
hacendado sobre los indios, asi como el conflicto revolucionario. Sin embargo, es por el impacto
social y visual posterior que Janitzio supera la realizacién previa del mismo tema; Rebelién perfila

lo que Janitzio sintetiza.®®

* Emilio Garcia Riera, op. eit., p. 90

“ Recordemos que Cirerol, como se anoté anteriormente, habia participado activamente en la construccion de la representacién
indigena desde el cine mudo.

* Es imporiante aclarar que el argumento de Rebelidn lo realizé Lucio Mendieta y Niificz, quien en la década de los treinta escribiria
los siguientes libros: El problema agrario en México, El crédito agricola, Las poblaciones indigenas en México ante el derecho
actual, Valor econdmico y social de las poblaciones de las poblaciones indigenas de México, El derecho precolonial, La economia
del indio, La habitacidn del indio.
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El indio (1938) de Armando Vargas de la Maza continué la tradicién de Janitzio cuatro afios
mas tarde, en ella recultivd la plastica de imitacién eisensteniana, asi como la temdtica de la
explotacién y se hizo hincapié en los preceptos del indigenismo. La pelicula se basé en un
argumento basado en la obra homénima de Gregorio Lopez y Fuentes,”” premio nacional de
literatura en 1935. Una de las caracteristicas mds importantes del filme es que el protagénico lo
tuvo Pedro Armendériz, quien se comenzé a perfilar como el prototipo del mexicano en una de sus
facetas: el indigena. En la cinta se formuld una critica descontextualizada a la situacién de los
indios; al inicio se deja claro que los sucesos plasmados ocurrieron antes de la revolucion; con esa
advertencia se extrae el conflicto del presente y se plantea como cosa del pasado, algo recurrente en
la cinematografia mexicana.” Esto marcé una contradiccién con la novela, que buscaba denunciar
que, a pesar de la revolucién, el problema de los indios continuaba (Gregorio Lépez y Fuentes
expresé en repetidas ocasiones que a pesar de la lucha armada la condicién marginal de los indios
no habia cambiado). En el filme quedé olvidado el conflicto social y al plantearse como un hecho
anterior a la revolucién quedaba suprimido, neutralizado, por su calidad pretérita, eludiendo asi el
conflicto del presente marginal de los indios.”"

En cuanto al tratamiente indigenista dentro de la cinta, Garcfa Riera expres6 lo siguiente:

..resultd evidente que la posicién indigenista significaria —en esta cinta y en las que seguirian de tema similar —
una idealizacién absoluta del héroe nativo... Al confundir asuntos de politica y revolucién con un vago culto a lo
sobrenatural, se¢ marcaban las bases de un cine que anularia en tal forma cualquier intencién de critica seria. De
cualquier forma no era una pelicula de los indios, sino sobre los indios, y la idealizacién de estos no hacia sino
subra}n: la indiferencia entre una cosa y otra. Los indios se convirtieron para la pelicula en un todoummno y por
eso mismo indefinible y no localizable... vocacién turistica de la cinta, aparte de la muy melodramtica.”

En efecto, la cinta terminé mordiéndose la cola y neutralizando la vocacion critica de la obra
literaria de la que sali6 el guion. Al tiempo de idealizarse, lo indigena termina siendo confundido y
mezclado sin mds; en el filme apreciamos indios prehispanicos que aparecen junto a pirdmides y

visten trajes muy similares a los dibujos plasmados en los cédices conocidos hasta ese momento.

* Personaje que habia tenido una participacién politica importanie durante la revolucién y posrevolucién, destacindose en la segunda
como intelectual. Sus obras se sitian en la corriente indigenista y obrerista, como El Indio (1935), Donde crecen los tepozanes
(1947) 0 Huasteca (1939).

Recordemos la censura de la que fue objeto Eisenstein para que no evidenciara los conflictos sociales en su cinta, principalmente el
enfrentamiento entre los peones y el
"' Se abundard mas al respecto en la segunda paneﬁeqtctﬁxm
™ Emilio Garcia Riera, Historia documental ..., 1. 2, p. 34, afto 1993
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Por otro lado los indios que protagonizan la cinta visten con calzones y camisas de manta si se trata
de los hombres, en tanto que las mujeres portan faldas negras y fajas, es decir un vestuario similar,
en algunos momentos, al que portan los totonacos en el sur de Veracruz o norte de Puebla.
Finalmente, en la construccién visual de la fiesta hay una mezcolanza entre indios de Sonora, con la
representacion de la danza del venado; indios de Michoacén, con la danza de los viejitos e indios de
Veracruz, en especial totonacos, con sus atuendos festivos. En la representacion ronda nuevamente
el fantasma que tiempo atrds acos6 a Eisenstein, a saber, “el problema de darle unidad a la
multiplicidad de las regiones del pais”™; sin embargo el soviético no homogeneiz6 esta
multiplicidad que se acallé muy pronto en el indigenismo cinematogréfico nacionalista.

La 1ltima cinta de tema indigenista realizada en la década fue La noche de los mayas (1939),
perspectiva sobre los indigenas de Yucatén que posee una construccion visual estudiada. El de esta
cinta no es un indigena sin identidad, todo lo contrario: encontramos a las protagonistas vestidas
con trajes al estilo de las mayas de Yucatén y con una identidad étnica definida. No obstante, en la
cinta se muestra la imagen del indio que no tiene libre albedrio, que vive presa de sus supersticiones
y del castigo divino; los indigenas son representados como fandticos, con costumbres “arcaicas” y
ritos “paganos™. El filme esta plagado de escenas donde se hacen constantes alusiones a la religion
de sus antepasados y al culto de “idolos” prehispénicos. Los realizadores incurren en la
homogenizacidn de la representacién en la secuencia de la fiesta, donde los indigenas pierden su
calidad de mayas y son dotados de las caracteristicas de concheros "aztecas”. La noche de los
mayas, a pesar de que incidié en algunos deslices en cuanto a la construccién sobre lo indigena,
resulta ser una cinta documentada y con cierta visién antropolégica, en ella se muestra
detalladamente al espectador las fiestas y los procesos productivos de los indios de Yucatén; es de
notar que el guién estuviera a cargo de Mediz Bolio, amplio conocedor de la regién, que dota a los
indios de argumentos con cierto “tinte poético”, segin se declara en el filme, “al estilo de la lengua

maya”. Recordemos que el autor era hablante de la lengua de su regién: el maya yucateco, y habia

™ Aurelio de los Reyes, Medio siglo..., p. 162
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traducido el Libro del Chilam Balam de Chumayel* Otro aspecto importante es que la
musicalizacién estuviera a cargo de Silvestre Revueltas perteneciente a la corriente del
nacionalismo musical y quien apuntalarfa la representacion en algunas cintas indigenistas como
ésta. La noche de los mayas resulté un buen cierre de las producciones cinematogréficas de tipo
indigenista de la década.

Desde la llegada de Eisenstein se comenzé a consolidar en el cine mexicano la vision
indigenista, permeada de la tradicién visual previa y mezclada con la tradicién que se comenzaria a
institucionalizar con el indigenismo y el nacionalismo posrevolucionario, lo que confirid
caracteristicas especiales a los filmes realizados en esos momentos entre otras, la riqueza tanto en la
representacion visual del indio, como en la fotografia del paisaje.

Por tratarse, antes que todo, de una produccién colectiva y en especial por las condiciones de
producci6n, asi como por las ideologias de algunos de los realizadores, las cintas no lograron
concretar del todo su vocacién critica ante la situacion de los indios y terminaron por idealizarlos,
homogeneizarlos o simplemente convertirlos en imégenes “agradables” de ellos mismos. Sin
embargo, algunas de las imédgenes creadas por el incipiente indigenismo cinematogréfico serian de
las més creativas que se produjeron durante esa década.

La representacion visual de los indios no se reduce al paso de Eisenstein por México, ni a sus
fieles seguidores que crearon el indigenismo cinematogréfico, antes bien, dicha tendencia convive
con otras formas de expresién cinematogréfica, otras maneras de representar y conceptuar lo
indigena.

También 1934 serd el afio de Tribu, dirigida y protagonizada por uno de los directores
mexicanos que logrd sobrevivir al cine mudo: Miguel Contreras Torres. En esta cinta se distingue
con méas fuerza la preponderancia tematica del cine mexicano de los primeros tiempos. La
representacidn de los indios que se construye resulta convencional, acartonada, cimentada en una

atemporalidad colosal. Desde el inicio encontramos una leyenda que versa asi: “Tribu ocurre en

™ Martin Lienhard, “La noche de los mayas: representaciones de los indigenas mesoamericanos en el cine y la literatura, 1917-1943"
en Mesoamérica 44, p. 98.
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cualquier parte de América, sin apego a los cénones histéricos. Es un romance de amor en la virgen
tierra americana cuando el indio atin era amo y sefior de la selva; y el espafiol legendario caballero.”
La historia, como aclaran los intertitulos introductorios, no tiene espacio fisico o histérico definido,
se desarrolla en dos pueblos imaginarios, uno llamado Santa Fe de Otul y otro Uimbo. Tribu
demuestra que la influencia de Eisenstein nunca fue tajante y mucho menos en épocas tempranas.
No fue sino hasta la década de los cuarenta cuando se comenzd a imponer con més fuerza su
propuesta estética, principalmente por la difusién de Tormenta sobre México, que de alguna manera
permitié que cierto sector conociera el material de los soviéticos, y por el impacto de Emilio
Fernidndez y Gabriel Figueroa en la cinematografia del momento, quienes se asumieron
expresamente como herederos de la tradicion visual de Eisenstein, En Tribu encontramos, entonces,
una representacién atin ligada al cine mudo y a las tradiciones pioneras de representar al indio en el
cine.

Tribu (1934) nos da la pauta para rastrear la principal matriz cultural que dio forma a la
representacion cinematografica del indio: aquella que se liga al cine silente. Fue desde este otro
arsenal cultural donde se gestaron vy se transmitieron varias de las formas de instaurar una imagen
de lo indigena cinematogréficamente.”

Los datos anteriores nos permiten hacer mas complejo el panorama de la representacién
indigena en el cine de los treinta, por un lado tenemos lo que hemos llamado el indigenismo
cinematografico, que tiene guarda estrecha relacién con la cultura oficial posrevolucionaria, hecho
que al mismo tiempo le impone enormes censuras. Sin embargo, el tipo de representacién que se

construyd a partir de éste no fue la dnica, ya que esta corriente convivié con otras maneras de

™ Recordemos que en 1917 Luis Lezama realizaria Tabaré, sobre el poema de Juan Zorrilla de San Martin. El mismo Lezama
dirigiria la segunda versidn en 1946, con Rafael Baledon y Jossette Simén. Otra produccién en donde encarnaron indigenas dentro
del marco del nacionalismo del cine de los primeros tiempos fue en Cuahutémoc de Manuel de la Bandera; para 1921 se filmaria En
la hacienda, que, basada en la zarzuela de Federico Carlos Kegel, trata del abuso de un hacendado contra una india. Guillermo Jndio
Calles fue uno de los primeros en darle caracteristicas propias a la representacion indigena en el cine mexicano. En 1921, filma junto
con Miguel Conireras Torres De raza azteca; para 1926 filma en Sonora El indio yaqui, en 1927 Raza de Bronce y en 1928, Sol de
gloria, cintas con tema indigena y nacionalista. En 1929 filma su primera pelicula sincronizada, Dios y Ley, que, situada en el Istmo
de Tehuantepec, enmarcara la historia de amor de un indigena y una joven blanca. En otra arista de los antecedentes de la
representacion indigena en el cine de los primeros tiempos, tenemos la representacion religiosa en cintas como Tepeyac de 1917 y
Confesidn trdgica, dirigidas por José Manuel Ramos y Carlos E. Gonzélez. Federico Déavalos Orozco, Albores del cine mexicano, p.
27.
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conceptuar a los indigenas, dichas formas que tienen mds presente la tradicién de la literatura
decimondnica y el cine de los primeros tiempos.

Finalmente, existe una cinta que toca el tema indigena a la que no se puede encasillar en las
clasificaciones que se han formado anteriormente: E! signo de la muerte (1939). Esta cinta fue
realizada, al igual que La noche de los mayas, por Chano Urueta, pero tomé una modalidad distinta
al ser escrito el guién por Salvador Novo. En ella, en lugar de la exaltacién heroica de la “raza”
como en Tribu o en filmes del corte indigenista de Janitzio, encontramos una complicada trama, en
la que en lugar de idealizarse la cultura indigena, se le toma como bérbara. El sacrificio humano
realizado por los indigenas prehispénicos destaca como algo terrible, principalmente en el momento
en que un arquedlogo comienza a cometer crimenes para que regrese Quetzalcéatl y el mundo
indigena se instaure de nuevo. La de esta pelicula fue una vision que rompié con las
representaciones convencionales, que poco a poco se comenzaron a institucionalizar; podria decirse
que con este filme se evaden los esquemas establecidos y se les formula una critica relevante, perc
que no deja de ser exagerada. El principal blanco de burla dentro del filme es el antropdlogo que al
interpretar el cédice Xitle comienza a cometer asesinatos con la ayuda de un sirviente indigena y de
otro grupo de indios del que no se explica su procedencia, a fin de que regrese Quetzalcdatl.
Mientras tanto, Cantinflas —un guia de turistas —, Medel —detective — y un reportero tratan de
resolver el misterio de los asesinatos. En la cinta Salvador Novo critica de una manera severa pero
vedada las posiciones excesivas que algunas corrientes del nacionalismo cultural, el indigenismo
principalmente, habian construido sobre el pasado indigena y, en especial, sobre el héroe mitico
Quetzalcéatl.” Haciendo una interpretacién arriesgada, se puede asegurar que Novo en realidad se
burla de todos los “fandticos indigenistas” que, segin su interpretacién, pretenden que el mundo
prehispanico se rescate completamente y se anteponga a la tradicion hispanica. Sin embargo, la

critica resulta muy pesada y no se puede concretar por cuestiones técnicas; asl pues, termina por

" La ideologia posrevolucionaria hizo de Quetzalcoatl un héroe civilizador tratando de identificarlo simbélicamente con la imagen
de “modernidad civilizatoria™ con la que aspiré a representarse ¢l Estado posrevolucionario. Itzel Alejandra Rodriguez Montellaro, Ef
pasado indigena en el nacionalismo revolucionario. El mural México Antiguo (1929) de Diego Rivera en el Palacio Nacional, p.
134,
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ceder ante una férmula bastante hollywoodense, segiin la cual lo indigena es aquello misterioso y
oscuro que se enfrenta a la modemidad, simbolizada por los reporteros al estilo norteamericano.”’

Con El signo de la muerte termina un primer bloque cronolégico en el que —de principio — se
han acomodado las cintas en las que se representaron indigenas; este bloque corresponde a la
década de los treinta, que coincide con ¢l inicio de la industria cinematogréfica en México, asi como
con la introduccién del sonido en el arte de la imagen en movimiento, a la par del auge del
nacionalismo cultural posrevolucionario.

Encontramos dos etapas de un mismo periodo decisivas, Por un lado, los inicios de una
industrializacién de la cultura, que tiene como principal exponente a la cinematografia, esta
manifestacién comienza a delinearse y a expandirse con més fuerza por entonces, tanto en el
territorio mexicano, como en el extranjero. Esto se relaciona estrechamente con el apogeo de un
plan nacionalista, dentro del régimen cardenista, a través del que se intenté impulsar la participacién
de las masas en el proyecto institucional. En este contexto de efervescencia una mirada que logré
sintetizar lo que en el ambiente se percibia, esa mirada es la de Eisenstein. En la década que nos
ocupa muchos factores se combinan, se entrecruzan y le dan sentido al cine del momento, entre
ellos se encuentran: “el impulso del régimen cardenista, la leccién y leyenda del muralismo, el paso
de Eisenstein por México, la urgencia de productos nacionales que colmen o satisfagan el orgullo de
la clase media”.”® Asimismo, en este periodo tuvieron lugar una serie de acontecimientos que se
entrelazaron hasta conseguir la consolidacién de la ideologfa de la nacionalidad posrevolucionaria,
que penetraron también en el campo cinematogréfico; el més sobresaliente fue el cambio de
paradigma con el que se comenzaron a mirar la historia y sus sustentos politicos, a partir de las
diversas Opticas emanadas de las trincheras de la antropologia cultural para consolidar e

institucionalizar el indigenismo mexicano.”

™ Emilio Gareia Riera, Historia documental .., p. 96

™ Carlos Monsivéis, “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX, en op. cit., p. 1054.

™ Este cambio de paradigma se ha tratado de explicar en el apartado de Cine y nacionalismo de esta Tesina. Principalmente me estoy
refiriendo a lo que expresa Annick Lempérié en su articulo “Los dos centenarios de la independencia mexicana (1919-1922): de la
historia patria a la antropologia cultural” en Hisioria Mexicana, vol. XLV, nimero 2, 1995, p. 317-353. En el que la autora nos
permite apreciar como se traslada el sustento politico de la historia patria, en el porfiriato, a la antropologia cultural en los regimenes
posrevolucionarios.
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Este fue también el momento en que el Estado inicié una toma de conciencia sobre el
alcance de los medios de comunicacién de masas en México, la elite se percaté de la jerarquia que
adquirieron para éstos la “socializacién nacional” y los utilizé como “medio de centralizacin
politica y de propagacién ideoldgica.”.*® Durante el cardenismo, época de efervescencia cultural y
de discusion politica en torno a la cultura nacional, el cine no escapd a las definiciones patridticas lo
cual quedé expresado claramente en la apropiacion de las ideas estéticas de Eisenstein por parte de
los realizadores contemporéneos al cardenismo: “En el empefio de hacerle justicia al paisaje y al
desfile de rostros y serranias hieréticas, Eisenstein es el modelo obligado. Redes... Janitzio... El
Indio..., emiten la consigna: la esencia de la nacitn es la plasticidad, la tradicion se inicia y culmina
con la serenidad facial del indigena. Priva el inmovilismo como apetito de la gran metamorfosis:

que cada shot se convierta en la hermosa descripci6n de la Patria.”®'

Los cuarenta, la variedad de representaciones homogéneas

Algunas de las construcciones anteriores se continuaron en la década siguiente, al tiempo que se
generaron nuevas expresiones cinematogréficas sobre lo indio. Lo que resulté un hecho fue la
diversificacién de las representaciones, que no obstante homogeneizaron al méximo la imagen de
los indigenas formulada en la pantalla. Esto fue consecuencia de la transformacién de la ideologfa
cultural nacionalista, principalmente determinada por la creciente industrializacion del pals; asf
como, por la franca intervencién norteamericana que pretendia impulsar la propaganda antifascista
en México, al que utilizaria como trampolin hacia Latinoamérica.

El inicio de la guerra y el pujante espiritu propagandista de los Estados Unidos influyeron de
una manera importante en las temdticas del cine mexicano, ya que se intentd crear en México un
bastion ideol6gico para resistir y atacar los embates del fascismo que tenia como blanco al
continente americano. “Una observacién detallada permite reconocer la propaganda antes referida

dentro de todos los géneros y temas..., y advertir también que la guerra influyé pricticamente en

* Seth Fein, “La diplomacia del .celuloide. Hollywood y la edad de oro del cine mexicano”™, en Hisioria y grafia, Universidad
Iberoamericana, revista semestral, nim. 4, afio 2, 1995, p. 140
*! Carlos Monsivais, “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo xx", en op. cit., p. 1054,
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toda la produccién filmica mexicana durante la época, asi haya sido de manera marginal en algunas

peliculas”.®

Bajo tales circunstancias fue indudable la metamorfosis en las précticas y los consumos
culturales de las nacientes clases medias en expansién. Lo anterior se interrelacion6 directamente
con el nuevo auge y empuje de la industria cinematogrfica que se reafirmé directamente con el
impulso de la creciente industria cultural; dentro de ésta el cine fue uno de los pilares més
importantes, que ademads se favorecié con la economia emergente de la guerra.

Como muchas areas de la industria mexicana, la filmica creci6 portentosamente durante el
conflicto bélico gracias a la modernizacién impulsada desde los Estados Unidos y al declive de la
produccién norteamericana que se dejé sentir con més fuerza en los cuarenta, propiciando la
creacién de “una nueva demanda para las peliculas mexicanas no sélo en el dmbito nacional, sino
en todo el hemisferio occidental”.*

Ante el gran impulso industrial, y la ideclogia de una revolucién que comenzaba a
transformarse, a institucionalizarse y a convertir sus preceptos en imagenes, la industria filmica
determind asumir la promocién de la ideologia nacionalista en boga —ideologia que nunca fue
definitiva o tajante, sino que siempre se constituyé como un gran pastiche de varias corrientes,
permitiendo en ella la intervencién de varias tendencias de pensamiento, muchas veces contrarias,
pero que eran asumidas como univocas e integradas, aunque fueran radicales sus diferencias. Sin
embargo, no sélo se promocioné el nacionalismo mexicano y sus discursos de unidad, tras €l se
encontraban la propaganda antifascista, la ideologia panamericana y todo el utillaje filmico fue
influido por la ideologia bélica de los Estados Unidos. Un ejemplo de ello se puede encontrar en la
misma cinematografia, donde convivieron cintas de filiacion nacionalista exacerbada como
Cristébal Coldn (1942) con otras como Maclovia (1947). En ambas se hablaba de la patria y de la
formaci6n de la nacionalidad, pero los medios de expresién de esos preceptos fueron muy distintos

en cada una, por una lado fue la hispanidad (y desde luego el panamericanismo) encarnada en

® Francisco Peredo Castro, Cime y propaganda para Latinoamérica. México y Estados Unidos en la encrucijada de los afios
cugrenia, p. 25.
® Seth Fein, “La diplomacia del celuloide. Hollywood y la edad de oro del cine mexicano”, op. cit., p. 141
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Cristébal Colén y por el otro la educacién y el Estado posrevolucionario en medio de la historia de
amor de los indios Maclovia y José Marfa.

Es justo en ese momento de trénsito, que abarcd casi toda la década de los cuarenta, cuando
“lo nacional se traslada en gran medida de la politica a la industria cultural y alli se cosifica,
deformado. El ‘sabor infalsificable’ de lo autéctono se hace a pedido y el ‘romanticismo proverbial
de la raza’ es asunto de escenégrafos, camardgrafos, actores, cantantes argumentistas™.*

El cine, en un momento propicio, asume la responsabilidad de impulsar el nacionalismo y el
panamericanismo como promocién continental en un gesto de solidaridad con los Estados Unidos.
La masificaci6n de la cultura participa de la creacion, renovacion y reinvencién de las formulas que
le daran sentido a la ideologia estatal, ayudando asi a la consolidacién del nacionalismo cultural,
exacerbado en los medios masivos de comunicacién, que comenzaron convertir a México en
imagenes “bellas”, donde lo pintoresco y “las tradiciones fotogénicas” fueron lo que tenia
“verdadero valor”.**

Las tradiciones, entonces, se reinventaron, consoliddndose por accion del cine, que enfatizé
su aspecto mitologico, lo que les dio un cariz de algo que siempre habia existido; el ejemplo
innegable de dichas tradiciones inventadas por el cine lo encontramos en la construccién de la
figura del charro, que con el paso de los afios se convirtié en el personaje inseparable de los
ambientes mexicanos, supuesto simbolo de la “identidad nacional”. La cosificacién cultural sélo se
logré en la medida en que las imégenes llegaron a ser tantas y tan similares que se condensaron,
luego siendo tan s6lidas pareci6 que siempre habian sido asi México, “el mexicano” y su cultura.

Es durante los afios cuarenta cuando el nacionalismo cultural transité hacia la conversién en
una gran imagen de si mismo y se transformd, con mas fuerza que antes, en una gran tradicion
inventada por los medios masivos, principalmente el cine; mientras tanto, con el auge del cine

»86

mexicano, la cultura masificada hizo del espectdculo “una culminacién patriética™ y las preguntas

™ Carlos Monsivéis, “Notas sobre ¢l Estado, la cultura nacional y las culturas populares en México"”, en Cuadernos politicos,
Nimero 30, México, octubre-diciembre de 1981, p. 42-43.

" Ibidem.

* Carlos Monsivais, “Notas sobre el Estado, la cultura nacional y las culturas populares en México™, en ap. cit., p. 42
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sobre la identidad se resolvieron en términos sencillos: con imagenes que trataron de condensar una
identidad homogeneizandola.”’

Adentrindonos en ese momento determinante del cine mexicano, la muy exaltada época de
oro, heredera de la tradicion de las primeras décadas de cine sonoro, encontraremos, igual que en el
anterior periodo, representaciones singulares sobre los indigenas. En ¢l se distinguieron riqueza y
variedad en las representaciones: algunas de calidad artistica, otras de deplorable hechura, pero
todas constituyen en conjunto un documento cultural que evidencia los “marcos conceptuales que
traduce la otredad indigena al c6digo de comunicacién hegemoénico.”™

El vehiculo més importante, y tal vez el mas predominante, de representar lo indigena
durante la década de los cuarenta siguié siendo el indigenismo cinematogréfico, que entr6 en la
dindmica cultural del momento para convertir la representacién de los indios en uno de los grandes
personajes de la mexicanidad propuesta por el cine. Aunque disminuyeron las cintas de corte
indigenista en proporcién al total de las producidas durante la década, el impacio de las
producciones donde aparecian representaciones de los indios fue contundente.

Maria Candelaria (1943) fue la cinta del indigenismo cinematografico por excelencia, al
tiempo, en ella se consolidaron las pretensiones nacionalistas en el cine, no sélo por su impacto a
nivel local, atin menos por su impacto comercial, sino sobre todo por su trascendencia internacional.
En la cinta, Emilioc Fernandez logré llevar a buen término lo que tanto habfan buscado sus
predecesores: sintetizar exitosamente por medio de imégenes artisticas la ideologia nacionalista,
para lo cual hizo uso de las propuestas que los iniciadores del cine argumental venfan realizando y
las concert6 con la influencia estética de Eisenstein. Consiguié esto por varios medios: en principio,
logré reunir un buen equipo de realizacion, convocando a Mauricio Magdaleno como adaptador y a
Gabriel Figueroa como fotégrafo; asi mismo, eché mano de la conjuncién de dos personajes que se

convertirian en iconos de la cinematografia mexicana: Pedro Armendériz y Dolores del Rio.* El

*" No quiero decir que ante la mirada del historiador las respuestas sobre la identidad sean sencillas, sino que los medios masivos, en
espacial en cine trataron de simplificar la pretendida identidad nacional simplificindola al maximo mediante la homogeneizacion.

*¥ I1zel Alejandra Rodriguez Montellaro, op. cit.., p. 186.

* Esta tiltima ya habia conseguido éxito en Hollywood desde temprana edad, pero ante el declive de su fama regresé a México donde
no fue bien recibida pues se crela habia denigrado la imagen de su patria en ¢l pais vecino. Sin embargo, para Emilio Fernandez,
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tema era una reelaboracién de Janitzio (1934), cinta que marcé a Fernandez, quien habia rumiado
por mucho tiempo el argumento, hasta tener la oportunidad de llevarlo a cabo. El destino asignado
por Emilio Ferndndez a Maria Candelaria, imitando el de Erédira (Janitzio, 1934) y el de Lol (La
noche de los mayas, 1939), fue la fatalidad de la muerte como castigo por un hecho del cual no fue
responsable. En el caso de Maria Candelaria, la imagen de su cuerpo desnudo en un cuadro, que por
casualidad mira una mujer de su pueblo, es el motivo por el cual se convoca al linchamiento de la
india como castigo. En los tres casos la muerte tiene que ver con la trasgresién de un tabi sexual
impuesto desde el “tradicionalismo barbaro”, segin la mirada de los que construyeron la
representacion.’® Las ideas del indigenismo de los afios treinta se reciclaban de esa forma y se
conjuntaban al auge internacional de la cinematografia, para expresar con solidez los preceptos
formulados con anterioridad. El esfuerzo se culminé con la misma proyeccion del filme, que por
cuestiones de pugnas entre los distribuidores habia quedado postergado; sin embargo, superaria las
expectativas con su éxito internacional y por el reconocimiento recibido en Cannes en 1943. ;Qué
significaba dicho éxito en una cinta de estilo indigenista? En cierta forma era elevar al méximo la
figura del indio como parte de la identidad mexicana y como un elemento que podia universalizarse.
Este triunfo hizo que el tema de la cinta fuera de recurrencia en los subsiguientes argumentos del
indigenismo cinematogréfico.

Dos afios después se filmaria La peria (1945), cinta con la que se estrenarian los
recientemente construidos estudios Churubusco, y en la que la firma norteamericana RKO
participaria como coproductora y distribuidora. Recordemos que, para estas fechas y durante la
segunda Guerra, el cine mexicano se habia beneficiado notablemente por su alianza con Estados
Unidos y por el capital que habia recibido de dicho pafs: “Como muchas 4reas de la industria
mexicana, la filmica crecié impresionantemente durante la segunda guerra mundial... era tanto un
producto del desarrollo de la sustitucién de importaciones, como de la modernizacién promovida

por los E. U. La interrupcién de la produccién filmica europea y de la distribucién internacional

Maria Candelaria: “Fue una Pelicula enteramente mexicana, concebida y hecha para Dolores del Rio, quien de golpe habia ocupados
su lugar como la mujer distintiva de nuesira patria. Yo en aquella época la habria proclamado *la flor més bella del ejido™. Emilio
Ferndndez en entrevista a Beatriz Reyes Nevares, Trece directores del cine mexicano, p.28.

% Martin Lienhard, “La noche de los mayas..." en op. cil. p. 88
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durante la guerra, aunada a la reduccién de peliculas de esparcimiento de Hollywood”.”" En La
perla la idealizacién del mundo indigena es contundente, aunque totalmente estereotipada; el
argumento habifa surgido de la obra homénima del escritor John Steinbeck y fue adaptado por él
mismo, junto con Emilio Ferndndez y Jackson Wagner. La perla evidencid la afioranza primitiva
que representaba lo indigena frente a lo “occidental” ambicioso que se dirigia a la perdicitn; esta
interpretacién exacerbada surge principalmente por los estragos de la guerra que se dejaban sentir.
El resultado fue una exaltacién pétrea del paisaje costero, aunada a la exaltacién maniquea de los
indigenas, que, como el paisaje, se volvieron irreconocibles; no se encontraba por ningtin lado su
identidad, ni la regién a la pertenecen.

Una de las cintas cumbre de la cinematografia de la época de oro, Rio Escondido, tiene
también tema indigenista, fue filmada para 1947, afio en que el desarrollo cinematografico habia
tenido un notable crecimiento cualitativo y cuantitativo.”” El Indio Fernindez no se encontraba

exento del optimismo nacionalista creciente y declararia para el Esto del 29 de Agosto de 1947:
Rio Escondido la estoy sacando a purititos pantalones. Ya me la [sic] quieren meter mano, pero lucharé para
que no sea mutilada... {Tengo gran fe! Una gran fe en nuestro presidente y en nuestro pueblo que debe
apoyarlo. Aunque tengamos que repartir bofetadas por todas partes, jacabaremos con cuanto desgraciado se
oponga al progreso de México y del Cine!”
Miguel Aleman habia dado gran impulso a la industria cinematogréfica, desde los afios en que se
encontraba como secretario de Gobernacién (dependencia encargada de los medios de
comunicacién) en el régimen de Avila Camacho y después como presidente de la Repiblica. El
estreno de Rio Escondido significaba una victoria para la industria filmica; asimismo, para el
gobierno mexicano, el “control soberano de un medio de comunicacién cultural de masas,
econémicamente viable, vibrante en lo artistico y de importancia nacional”.’* Lo anterior podia

apreciarse claramente en las imdgenes, principalmente por la aparicién vedada de Miguel Aleman

en la cinta, hecho que evidenciaba el “papel clave que las cintas cinematogréficas desempefiaron en

! Seth Fein, “La diplomacia del celuloide. Hollywood y la edad de oro del cine mexicano™, ep. cit., p. 141

* Recordemos que para esas fechas el cine era la tercera industria nacional, empleaba 32 000 trabajadores; en el pais habia 72
productores de peliculas quienes invirtieron 66 millones de pesos para filmar cintas cinematograficas entre 1946 y 1947, cuatro
estudios activos con un monto de 40 millones de pesos de capital invertido y distribuidores nacionales e intermacionales. Habia
a?roximadameme 1500 salas cinematograficas en el pais y cerca de 200 solo en la ciudad de México™, [bidem, p. 139.

** Emilio Garcia Riera, Emilio Ferndnde=. 1904-1986,p. 108

™ Seth Fein, “La diplomacia del celuloide. Hollywood y la edad de oro del cine mexicano”, en op. cit,, p. 138,
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el proyecto ideolégico estatal, ademas de la importancia de la industria filmica mexicana como
simbolo de prestigio y modernidad nacionales”.”

Sin embargo, Rie Escondido no seria la cumbre del exceso indigenista de la época, faltaba
que Ferndndez realizara Maclovia en 1948, iltima cinta en la que Ferndndez tocara directamente el
tema indigenista y tltima donde se dejé de sentir su obsesién por Janitzie (1934); aunque dentro de
Maclovia vemos casi una calca de la cinta de Navarro, el Indio decide corregirla y la cinta no
termina en tragedia, sino en final feliz. En el momento culminante del linchamiento, Maclovia y
José Maria son rescatados por un militar generoso, que podria simbolizar al Estado, que se habia
encontrado al margen del otro militar abusivo, interpretado por Carlos Lépez Moctezuma. Los
excesos visuales e ideoldgicos de la cinta hicieron que Garcia Riera expresara lo siguiente
"Maclovia y José Maria, no eran ya indigenas, sino estatuas vivas erigidas al indigenismo".*® Los
lugares comunes abundan en la pelicula, como los di4logos en los que se enfatiza la idea de la “raza
pura” de los indios o la nocién de un juez mestizo que asume que “todos somos indios”, para no
hablar de las desproporciones indigenistas, como considerar que Morelos era indio.

El mismo afio de Maclovia (1948), encontramos la adaptacion al cine de una novela de
Rojas Gonzdles: Lola Casanova (1948), titulo que también llevarfa la cinta dirigida por Matilde
Landeta quien traté el tema de una heroina y “salvadora” de los indios seris de Sonora. Una
advertencia inicial nos introduce en la cinta: “en Mezquite se habla en espafiol, pero se piensa en
indio”. La historia se construye partir de la explotacién de los indios seris y del despojo de sus
tierras. Es una vision racista, de factura paternalista —o en este caso maternalista — y civilizatoria. Al
final resulta ser una gran metéfora de la patria que por amor integra a sus hijos salvajes. Muestra
clara de la ignorancia en la factura de este filme es la invencion de las danzas, que se lleva al
maximo en la representacién de las danzas seris por el ballet nacional.

Es contundente la continuacién del indigenismo filmico durante los cuarenta bajo la

influencia estética de Ferndndez; asi, tenemos Tierra Muerta (1949) de Vicente de Oron4, que trata

% Ibidem, p. 140.
* Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, T. 111, 1971
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de imitar las cintas de dicho director y de su equipo, “creyéndolo més asunto de género que de
estilo”.”” El resultado, un melodrama de tema indigenista grabado en Michoacén, donde se reciclan
imdgenes de la erupcién del Paricutin, para exaltar a la naturaleza como aliada de los indios y donde
el villano, por excelencia, es Carlos Lopez Moctezuma. Otra cinta de ese mismo afio y que también
trat6 de imitar el estilo de Fernandez en tema v estilo, es El rencor de la Tierra (1949), de Alfredo
B. Crevenna. Las cintas anteriores evidencian el impacto cultural de la figura de Fernindez, que
resulta una renovaci6n estética y que serd imitado multiples veces, lo que generd una proliferacion
de las representaciones indigenas desde la 6ptica indigenista.

Producida por la firma Rodriguez Hermanos y dirigida Roberto Rodriguez tenemos La
mujer que yo perdi, también de 1949, pelicula en donde se reunirdn por tltima vez Pedro Infante y
Blanca Estela Pavon. En ella, a pesar de los gustos del director por los espacios abiertos y la
naturaleza, encontramos desafortunados escenarios de cartén, que conforman una de las visiones
mds reducidas de los indigenas. En la pelicula, la representacin sobre lo indigena es totalmente
estereotipada, tanto en los escenarios naturales (que en realidad son reconstruidos por el artificio de
la utileria), como en lo excesivo de los personajes, principalmente en su lenguaje y ademanes. A
pesar del lenguaje ensayado, los indios hablan otro idioma, que no parece ser inventado. Es
paradéjica la manera de integrar a los indigenas con el paisaje, ya que por un lado se pretende que
éste sea su elemento constitutivo, pero por otro hay planos en los que el escenario se evidencia y la
utileria rompe con la ambientacién. Esa infortunada representacién de lo indigena, posterior a
Maria Candelaria, deja ver que la estética formulada por Rodriguez era aiin de pobre calidad
visual, con lo que se presenta como la predecesora en estilo y forma de Tizoc (1956).

En la década de los cuarenta hubo expresiones estéticamente logradas, que convivieron con
cintas carentes de expresion, segin las cuales la imagen del indio, como en La mujer que yo perdi,
corresponde con la representacién del “indito” que la cultura popular urbana habia creado y deseaba

VeEr.

" Emilio Garcia Riera, Breve historia del cine mexicano. Primer siglo (1897-1997), p. 168
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Existe otra faceta en la construccién de lo indigena en esta década, que nos remite
nuevamente al pasado silente; en tanto que desentona con el indigenismo filmico. Entre sus
representantes estd, para 1946, la cinta Ramona, interpretada por Esther Ferndndez y Antonio Badu,
basada en la novela de la estadounidense Helen Hunt Jackson, que afios atrds habia sido llevada a la
pantalla en Hollywood, protagonizada por Dolores del Rio. También Tabaré habia sido producida
ya en 1917 y nuevamente adaptada la obra de Zorrilla de San Martin por Luis Lezama en 1946. En
la cinta, al igual que en su antecesora silente, se trata la rebelién de la tribu charriia que el indio
Tabaré encabeza en contra del voraz colonizador espafiol don Gonzalo de Orgaz, padre de Blanca,
de quien el protagonista estd profundamente enamorado.

Junto con las dos cintas anteriores, existen otras tres elaboradas a partir de visiones
divergentes al indigenismo filmico, en ellas se reproduce el tema indigena pero ligado a la religién,
en particular a las apariciones de la virgen de Guadalupe. La proliferacién de cintas aparicionistas
se debi6 al cambio de régimen (de Cérdenas a Avila Camacho) y a “una nueva relacién de la Iglesia
catolica con el Estado mexicano, que asf admitfa su participacién en la forja de la cultura de masas
del momento, con presupuestos muy particulares sobre la historia mexiczna”.”® En dichos filmes
hay claras remisiones a la representacion indigena generada por el cine mexicano de los primeros
tiempos, mezcladas con los modelos panamericanistas de la religién catdlica que intentaban agradar
a los patrocinadores norteamericanos.

Estos filmes son La Virgen Morena (1942), de Gabriel Soria y La virgen que forjé una
patria (1942) de Julio Bracho. Segin Riera: “Una célebre declaracién del presidente Avila
Camacho (soy creyente) habia alentado la proliferacion del cine religioso.” Tal vez la declaracién
no haya sido tan influyente en la creacion estética ligada a la religiosidad, lo cierto es que el tema de
las apariciones guadalupanas habia sido recurrente en México desde el cine de los primero tiempos,
—son de recodar Tepeyac (1917), Confesién Trdgica (1919) o El milagro de la guadalupana

(1925)-, de modo que esta temética es retomada en ambas cintas, principalmente en La Virgen que

** Francisco Peredo Castro, Cine y propaganda... , p. 220,
* Emilio Garcia Riera, Breve historia del cine .., p. 131
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Jorjé una patria, con un alto contenido de nacionalismo guadalupano. Al respecto de La Virgen que
Jorjé una patria Garcia Riera, dijo lo siguiente:

...para la derecha criolla, la conquista de México no fue un choque entre civilizaciones distintas, sino el
enfrentamiento entre la cristiandad y un salvajismo representado por unos pobres indios empeiiados en adorar
a sus dioses "falsos"... Asi puede verse como héroe de la historia a un Ramén Novaro disfrazado de Cantinflas
para parecerse a Juan Diego... mientras los espafioles se mueven como cualquiera, sin mayor embarazo, los
indios s6lo parecen ellos mismos cuando se aplican a sus danzas rituales o cuando se sientan como en los
codices a discutir y a fumar la pipa, o sea, cuando responden a la idea que el blanco tiene del indio.'®

Otra perspectiva cismética se dejaria ver en una cinta realizada el mismo afio de Maria
Candelaria, Cristébal Coldn (1943), de José Dias Morales donde, seglin Garcia Riera, podemos
apreciar la “mas aparatosa —y grotesca— exaltacion de la hispanidad™.'”" Los indios se representan
minimamente, portando escudos, usando taparrabos y plumas, de pelo largo, desnudos, de actitud
sumisa, pasiva. En el encuentro con Coldn parecen entender sus palabras, al mostrarles la cruz ellos
se arrodillan y la aceptan, como si también estuvieran predeterminados al cristianismo, a la
“verdadera fe”.'™

Estas cintas cierran el panorama del cine sobre indigenas durante los cuarenta; sin embargo,
una pregunta sigue presente después de este recorrido: ;por qué la representacion indigena es tan
escasa en este momento de auge de la industria cinematogréfica? La pregunta toma complejidad si
tenemos en cuenta que conforme avanzaba la década de los cuarenta el indigenismo fue ligindose
cada vez més a los proyectos oficiales e institucionalizindose poco a poco a través de los medios de
comunicacién, basta recordar que en 1949 se fundé el Instituto Nacional Indigenista, con lo que se
continuaron los esfuerzos de “integracion” de los indigenas a la vida nacional. Es interesante notar
que para el indigenismo de la época era cada vez mas necesaria la integracién de los indios, de
modo que institucionalizé y politizé la intervencién en las comunidades. Mientras que
ideol6gicamente se reapropiaba del pasado indigena como sustento de la construccién de esa

supuesta “mexicanidad”.

19 Emilio Garcia riera, Historia documental del..., T. 2, p. 286, 1993.

19 Emilio Garcia Riera, Breve historia del cine..., p. 143.

"2 En cuanto al encuentro de Colén con los indios Garcia Riera menciona: *...Colén descubria América, abrazaba al primer indio de
su vida (parecia incluso que iba a besarlo, como anunciando la inminente mezcla de las razas) y asestaba un discurso a todos los
circunstantes; al parecer, los indios captaban el mensaje por via telepética, dado su conocimiento del castellano, porque ofan todo
muy respetuoso y jse arrodillaban! (si, si, en serio) ante la cruz." Emilio Garcia Riera, Historia documental..., T. 11, p. 16, 1993.
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Aunque ¢l indigenismo era la ideologia oficial de construccién de la nacionalidad existian
otras formas de conceptuar el pasado, principalmente el papel de los indios en él y el lugar que
ocupaban dentro de la nacién. Entre dichas propuestas destaca el hispanismo, més ligado a una
ideologia conservadora, segin la cual lo espafiol era lo més importante, lo que verdaderamente
sustentaba el “cardcter” de los mexicanos; resultaban ser, asi, la religién catblica y la lengua
castellana los cimientos de la mexicanidad y se debia aceptar la deuda que la nacién tenfa con
Espafia. La hispanidad era, para algunos sectores, el argumento irrefutable para justificar la
insercién de México en la civilidad y el concierto de las naciones.'® Dicha polémica, que para la
década de los cuarenta ya estaba dejandose atrés, atin se retomaba, cobrando matices propios en la
pantalla grande, baste con recordar las cintas de tema religioso o hispanista, como La virgen
morena (1942) o La virgen que forjé una patria (1942), asi como Cristébal Colon (1943), en las
cuales la linica razon para la representacion indigena es su nexo con los valores de la hispanidad: la
religién, en particular la virgen de Guadalupe, o la civilizacién, simbolizada en el “descubrimiento”
de América.'™ Las peliculas enunciadas anteriormente fueron producidas en el periodo de la
segunda Guerra, momento 4lgido de la propaganda antifascista y de la integracién panamericanista,
de manera que estas cintas pretendieron ser de interés y unificacién de la audiencias de América
Latina. Tampoco es casual que en este periodo proliferaran las adaptaciones de obras de la literatura
universal (Dofia Bdrbara, La Dama de las Camelias, La Perla, La Barraca, Tabaré etc.), asi como
las de contenido histérico panamericano (vida de Simén Bolivar, Benito Juérez, o sobre la
Independencia de México).

De esta manera podemos tratar de responder la pregunta anterior, donde lo que se hace
evidente es que no ya una cancelacion del tema indigena, sino la subordinacién de éste ante los
temas de interés iberoamericanos. Ya que el tratamiento del dicho tema causaba conflictos a la
visién universalista de América latina, sobre todo porque no era una generalidad que se compartia

entre todos los paises que integraban el proyecto panamericanista. Para el caso mexicano era més

19 Ricardo Pérez Montfort, “Indigenismo, hispanismo y panamericanismo en la cultura popular mexicana de 1920 a 1940”, en op.
cit., p. 350

1% Propiamente analizado Cristébal Colén no es un filme donde los indios tengan un lugar primordial o protagénico, sin embargo se
considera por el marco de representacion al que pertenece y por lo significativo de su representacion.
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fécil no representar indigenas y asi no reavivar ¢ intensificar el debate entre indianistas e

hispanistas, ya que esta pugna se consideraba en detrimento de la unidad nacional.

La vision de crisis

La amplia dependencia de la industria filmica mexicana a la economia norteamericana hacia de ella
una industria endeble; la prueba mas clara de esto se presenté cuado se acercaba la victoria de los
aliados, pues con ella se termin6 la ayuda de los Estados Unidos, asi como las politicas
implementadas para el desarrollo, que poco a poco fueron “sustituidas por las realidades del mundo
mercantil.”'%

Raices (1953) de Manuel Barbachano Poncé y Benito Alazraki, se produjo y se exhibié en el
inicio de un momento de crisis para el cine mexicano, ademés significé el arranque de un nuevo
cine que entraria en choque con la industria ya establecida principalmente por el desgaste que ésta
sufria por los cotos de poder a su interior, asi como, por los altos precios de la produccién que se
incrementaban conforme terminaba la guerra. Sin embargo, esta década resulté un momento
propicio para un novedoso cine, por el avance tecnolégico, ya que se comenzd a emplearse
“pelicula més sensible y equipo mas ligero”, lo que posibilité las producciones de “un cine
alternativo, un cine auténomo™, con lo que se inauguraria el cine independiente mexicano. Raices
fue la prueba més clara de que con un bajo presupuesto se podia hacer un cine de calidad.'®

En esta cinta aparece una renovada construccion de la imagen indigena, desempolvandose la
herencia de Eisenstein sobre la utilizacién de actores no profesionales. En este caso son indfgenas
los que representan los protagénicos indios, con lo que se daba la espalda al popular star system de
la época. La transformacién también se pudo ver en la forma de representar las regiones: por
primera vez en mucho tiempo no se situaban las historias en los tipicos lugares (el altiplano, la
region maya o Michoacdn), por el contrario, aparecieron fotografiadas algunas de las zonas mas

pobres del pais como el Valle del Mezquital. Sin embargo, la visién sobre los indios no dejé de ser

‘% Seth Fein, “La diplomacia del celuloide. Hollywood y |a edad de oro del cine mexicano”, en op. cit, p. 142
1% Rafacl Avifia y Gustave Garcia, Epoca de oro del cine mexicano, p. 62
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maniquea e idealizada, teniéndolos por “muy buenos” y a los blancos o extranjeros como los “muy
malos” o “estupidos”. La transformacién en torno a la representacion indigena que hace Raices se
logré porque la produccién consiguié salir del tradicional circulo industrial, gran mérito que la llevé
a ser comparada con ¢l realismo italiano, ya que superd las deficiencias técnicas convirtiéndolas en
méritos estéticos, como la sustitucién de las grandes estrellas por actores nativos y la filmacién sélo
en espacios abiertos.

Raices también se produce en un momento clave dentro de la ideologia nacionalista, a
saber, la incipiente consolidacion de la transformacion iniciada en la década de los cuarenta. Este
cambio tenfa correspondencias importantes con la nueva clase media en ascenso, la
norteamericanizacién de la vida, la crisis de los cldsicos modelos nacionalistas: la identidad
nacional se transformaba nuevamente. Para finales de los cuarenta y principios de los cincuenta “la
identidad ha dejado de ser un concepto urgente”,'”” El inicio de los afios cincuenta marcé un
trdnsito definitivo dentro de la vida nacional, ya que por entonces se desencadené una inédita
movilidad social dentro de algunos sectores de la poblacién, aument6 el nimero de integrantes de la
clase media, que a su vez se concentré en la ciudad, dejando de ser eminentemente rural; mientras
tanto, ascendi6 al poder una nueva burguesia que se habfa impregnado de nuevas ideas del mundo y
principalmente de la nacionalidad, convirtiéndose en urbana y cosmopolita. Para esos momentos los
temas y los géneros cldsicos del cine nacional emprendieron su decadencia y en el gusto del pablico
inici6 una transformacién producto de la dindmica social del pais: “los melodramas rancheros y el
cine indigenista yacian sepultados por la urbe y una clase media ascendente”.'®®

Conforme se inicia la metamorfosis de los gustos del publico mexicano, también la industria
cinematogréfica inicia su declive, el momento de su auge —a partir de los cuarenta y principios de
los cincuenta — fue también el principio de su ocaso, manifiesto con mayor claridad en los 4mbitos
de la produccién, principalmente por la politica comercial que se generé por parte de los Estados

Unidos hacia Meéxico. La organizacién de los Productores y Distribuidores de Cintas

17 Carlos Monsivais, “Notas sobre el Estado, Ia cultura nacional y las culturas populares en México™, en op. cit, p.37.
" Gustavo Garcia y Rafael Avina, op. cit., p. 76
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Cinematogréficas de Estados Unidos (MPPDA) impulsé una embestida radical contra la industria
filmica mexicana al terminar el conflicto mundial, tanto en los sectores de exhibicién —elevando los
impuestos a la exhibicion de cintas mexicanas en su territorio y en paises vinculados directamente a
su politica, como Espafia —, como en los de produccion: se limité la ayuda econémica y el abasto de
materiales filmicos que el gobierno norteamericano proporcionaba a los productores mexicanos. Sin
embargo, el impulso obtenido durante la Guerra mantendria su arrastre hasta la década de los
sesenta, cuando se veria la decadencia total de la cinematografia de la época de oro. A pesar del
trascendente impacto que implicé la franca competencia de los norteamericanos con los productores
mexicanos, es importante recordar que otros hechos incidieron en este declive, las pugnas sindicales
al interior de la industria, los problemas de monopolio que se fueron acumulando en la exhibicién y
distribucidn nacional, asi como la produccién de “churros” y peliculas en serie que limitaban la
calidad. La crisis bien tuvo que ver con el boicot norteamericano, pero también respondié a la
dindmica propia de la industria mexicana. “Paraddjicamente, las peliculas nacionalistas de la edad
de oro —como Rio Escondido — fueron el producto cultural de una situacién industrial en gran
medida generada por la alianza de México con los Estado Unidos durante la Segunda Guerra
mundial. Asimismo, la edad de oro del cine mexicano inicié su rdpida decadencia por la
prolongacién de esa alianza después de la guerra.”'”

La realizacién y la exhibicién de Raices coincidieron con el proceso de declive de un cine
que habia disfrutado de gran empuje, tal vez la cinta no sea la Gltima mejor pelicula de todas las que
se produjeron, pero con ella se puede explicar el inicio del fin de un momento crucial para la
cinematografia mexicana, asi como el cambio de ideologia dentro del aparato politico y social.

En definitiva, la clase media, amplia consumidora de la industria cultural mexicana y
principalmente de los productos cinematograficos, para la década de los cincuenta “va dejando de
reconocerse en las peliculas nacionales cuya frecuentacién no extiende ya recompensa para el

emergente esnobismo cultural”.''® De esta manera, la burguesia

199 Set Fein, op. cit., p.176.
""" Carlos Monsivais, “Notas sobre [a cultura mexicana en el siglo XX", en op. cit., p. 1063.
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renuncia al nacionalismo cultural lastre decorativo que la arraigaba en apariencia folclérica y la ligaba a formas
tradicionales. ;Qué le importa a una clase en ascenso las indumentarias que ya son disfraces, las esencias que
son bailes de mdscaras, los atavios tipicos que son pasto de la kodak o de los ballets para turistas, los trajes de
tehuana o de china poblana, el orbe de Tlagquepaque y Mixquic y Xochimilco y Olinal4, las mitologias de
Diego Rivera y el /ndio Ferndndez, la chia y la horchata, y la preservacién de las raices? 1

Finalmente, depende de la interpretacién cultural y cinematogréfica la ubicacién del
momento hasta el cual se quiera extender el periodo llamado “época de oro del cine mexicano”. Lo
que parece ser un consenso es que durante los cincuenta la industria tomd un giro trascendental que
inicid su declive, para el cual intervinieron muchos factores: la guerra declarada de los productores
de Hollywood hacia los francamente desarticulados productores mexicanos; la decadencia de los
temas tradicionales como el melodrama ranchero, asi como la muerte de los iconos de la industria,
como Pedro Infante.'"?

En cuanto al cine que aqui hemos reconocido como indigenista, —que si bien no es uno de
los grandes géneros del cine de la época de oro, si tenia su lugar reservado — también comienza por
estas fechas su transformacion, la cual llega a polarizarse completamente en excesos como Tizoc

(1957) o a desmitificarse v a ser substancial como en Tarahumara (1965) de Alcoriza, pero estas

cintas merecen ya un analisis a partc.

'* Carlos Monsivais, “Notas sobre el Estado, la cultura nacional y las culturas populares en México™, en op. cit., p. 41

12 Algunos autores consideran que esta etapa fue més corta, y afirman que *... la *época de oro’ del cine mexicano (1941-1945) fue
posible en buena maamuoamammummumuw contra el eje.” Francisco Peredo
Castro, op. cit, p. 27. Esta visén sdlo es valida si sc constrifie a la relacién propagandistica del cine mexicano durante la Scgunda
Guerra, donde el financiamiento estadounidense apuntalé el desarrollo de la industria, a cambio de producciones de evidente
contenido ideologico a favor de los aliados. Esta postura reduce el fendmeno cinematografico en México, pues a pesar de recibir una
embestida de los productores estadounidenses después del fin de la guerra, tuvo algunos afios més de productividad y de importancia
econdmica. Basta recordar que en ¢l periodo de Miguel Alemén la industria cinematogrifica era la tercera en tamafio en el pais.
(Véase Seth Fein, “La diplomacia del celuloide. Hollywood y la edad de oro del cine mexicano”, en op. cit, p. 39) Por tanto, reducir
Ia “época de oro” al periodo de financiamiento extranjero es pensar el pmhlunadudewupmpecnndepmdmumuymﬂldﬂldc
Ia historicidad de la produccién en México. No solamente el retiro del financiamiento estadounidense, sino el proteccionismo estatal
(que ademis de asegurar el financiamiento de las producciones, aseguraba ¢l consumo, pues redujo la competencia) y las pugnas
sindicales, llevaron a la crisis a la industria cinematogréfica.



56

I1. Construcciones visuales sobre los indios

Después del extenso recorrido anterior seria conveniente complementar los datos concretos con un
examen general de las imdagenes construidas en las cintas donde aparecieron representados
indigenas. Para el siguiente andlisis trabajé fundamentalmente con los filmes de temdtica
indigenista, que ocuparon un lugar hegemonico en la cultura visual de la época; no obstante,
analizarlos por separado no nos dird mucho, ya que ellos se formularon insertos en un didlogo
constante con los otros filmes que en su trama incluian indios. Lo que pretendo a continuacién es
rastrear las diferentes maneras de representar visualmente a los indios, para poder, asi, construir un
panorama general. Las imédgenes sobre los indios, aunque en muchos casos fueron contradictorias
en el horizonte cultural de la época, compartieron algunas similitudes. Los marcos de conceptuacion
histéricos permitieron semejanzas entre las formas; ya que, aunque mantuvieron distancias
radicales, algunas de las temédticas formales, en la trama o en la imagen, se compartieron, dédndole
una densidad histérica a la representacion y evidenciando los limites de la construccion de las
imégenes.

Uno de los limites de esa conceptuaci6n fue la discusion sobre el nacionalismo; ya que, en
buena medida, en todos los filmes donde se representd a los indios, lo que se encontraba en el
trasfondo era la disputa en torno a “lo nacional”. Esta ideologia es la que nos permite amalgamar
todos los filmes de la serie para analizar sus construcciones, pues los marcos conceptuales de la
época no permitian que la discusién en torno a lo indigena superara los linderos establecidos por la
discusion nacionalista (ya fuera para afirmar o negar el indigenismo). De la misma manera, las
propuestas filmicas construidas en tormo a lo indigena, aunque pretendieran ser criticas al

indigenismo de la época, utilizaban los mismos cénones visuales, el utillaje visual existente, para
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realizarla, con lo que se recreaban los tépicos generales de la representacién de los que hablaremos
mas adelante.

La revisién visual que a continuacién llevaré a cabo se fundamenta principalmente en el
andlisis de las cintas a las que tuve acceso, que de alguna manera fueron las més representativas:
Tribu (1934), Janitzio (1934), El indio (1938), La noche de los mayas (1939), El signo de la muerte
(1939), La virgen morena (1942), La virgen que forjé una patria (1942), Maria Candelaria (1943),
Cristébal Colon (1943), La perla (1945), Rio Escondido (1947), Maclovia (1948), Lola Casanova
(1948), La mujer que yo perdi (1949), Tierra Muerta (1949) y Raices (1953). De la revisién se han
extraido las temdticas visuales y argumentales mas importantes que aparecian constantemente en las

cintas analizadas, con base en dichas teméticas se han conformado los siguientes apartados.

El pasado sobre los indios. Rostros, piedras, idolos
Daban ganas de preguntar a las mismas piedras cudles fueron las manos
que les dieron forma y las amontonaron como una sefial puesta en una

cronologfa. Y, al no contestar, se antojaba preguntarle a los vestigios, a
los que iban y venian con la sagrada carga en los lomos.

Los indigenas ofan sin contradecir ni aprobar: era la misma indiferencia
racial, con cara de piedra y ojos de vidrio opaco.

Gregorio Lopez y Fuentes, El indio. Novela mexicana

Uno de los elementos visuales que se presenta con mucha frecuencia en la representacién sobre lo

indigena es su vinculo con las piedras, ya sean en forma de pirdmides o de esculturas prehispnicas;

esto une a los indios con una interpretacién arqueoldgica de su presente. Las citas de Gregorio

Lépez y Fuentes con las que abrimos este apartado nos dejan ver que como esa concepeién se

compartia en otros campos de la sociedad, en este caso la literatura indigenista, a la cual también
recred con figuras literarias el cliché de la analogfa de los indios con vestigios del presente.

Es el pasado “arcaico”, el que pesa sobre los indios y el que los coloca en un tiempo distinto

al del progreso, siempre estard sobre sus hombros y junto a su rostro en la representacién visual.

Desde antes de la revolucién mexicana y después de ella, los indios significaban un atraso para el



a8

pais, una carga, precisamente por sus nexos con el pasado; porque el arraigo a sus tradiciones y a su
historia, hacia que muchos, en especial los idedlogos de la posrevolucion, los conceptuaran en otro
tiempo distinto al del progreso.

En sus visiones sobre México, Eisenstein se sintié muy atraido por el indio y por su pasado
prehispédnico, sobre todo por ese vinculo que vio en los indios del presente con lo que ya habia
dejado de ser. De hecho, la cinta que pretendia realizar iniciaria con las imadgenes de ese pasado, al
que los indigenas se transportaban directamente con el culto a la muerte, las tradiciones funerarias y
de dia de muertos. En el guién de jQue viva México! apunta lo siguiente:

Porque los habitantes de Yucatén, tierra de ruinas y de enormes pirdmides, conservan todavia, en su
rostro y en sus formas, las caracteristicas de sus antepasados, la gran raza de los antiguos mayas.
Piedras,

Dioses,

Hombres,

Intervienen en el prélogo.'”

Esta idea se conservo en la imagenes que hemos podido observar del material de 1977,
donde lo que se resalté fue la inmovilidad del tiempo prehispanico, su estatismo, su relacién directa
con las piedras, inspiradas en el incisivo acento no sélo de su parecido material y fisico, sino
también, de su parecido temporal, estatico, pasivo, casi inerte. Lo que aparece con mds fuerza es la
supuesta “atemporalidad social” de los indios mayas representados, expresada por medio de su
similitud con las piedras; de cierto modo, los indigenas de Yucatan eran parte fundamental de las
pirdmides, eran ellos las mismas “ruinas”, como se refirié Lopez y Fuentes a los indios en las citas
con las que iniciamos el apartado. Eisenstein dice lo mismo con las siguientes palabras:

La gente tiene semejanza con las imdgenes de piedras, esas imégenes de piedra, esas imdgenes que representan
los rostros de sus antepasados.

La gente parece transformarse en piedra sobre la tumba de los muertos; en las mismas actitudes, con las
mismas expresiones del rostro fijadas en las viejas esculturas de piedra.'™

''*5 M. Eisenstein, ;Que viva México!, p. 66
145, M. Eiseustein, ;Que viva México!, p. 67
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Esta manera de entender a los indios a partir de la conexién con su pasado mediante la arqueologia
marcé una diferencia sustancial con las cintas predecesoras del periodo silente, ya que en ellas se
hacia referencia al pasado indigena, pero desde la exaltacién heroica de la raza, simbolizada en los

grandes héroes. En cambio, durante los treinta se comenzd a interpretar la realidad indigena
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mediante otros enfoques, como el antropolégico, modificando sustancialmente la representacién
visual de los indios, aunque en ambos casos siempre se les relacion6 con el pasado.

Esa consideracion de un tiempo eterno condensado en los indios ocasioné que la
representacion se formulara inmévil, estdtica, compuesta de planos lentos, casi fijos, expresados en
la concepcién eisensteniana de los indios: inmovilidad, hieratismo, ese simbolo de su tiempo
mitico, el tiempo del pasado y del “atraso™."' Esta noci6n se volverd un elemento fundamental en la
cinematografia indigenista. El mayor lastre que cargd la imagen de lo indigena fue el peso del
pasado metaforizado en las piedras y en su parecido intrinseco dentro de las imdgenes, en su
homologacion que llevé a conceptuar a los indigenas dentro del pasado, lejos del tiempo social del

“progreso”,

Imagen 2

15 La idea del indio para el nacionalismo y para las ideologias imperialistas, conlleva necesariamente la idea del “atraso™, porque la

visién teleologica de la modernidad, en la que se inserta el nacionalismo, siempre concibe la otredad en los linderos del progreso.
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Imagen 5

Imagen 6

Fotogramas tomados de la cinta Maria Candelaria (1943)

Después de los créditos iniciales de Maria Candelaria (1943) tras una disolvencia aparece la
primera imagen de la secuencia: una figura de piedra en posicion sedente (imagen 1), la imagen se
disuelve y en el siguiente plano encontramos una figura en pie que parece ser prehispanica (imagen
2), la imagen se disgrega y aparece una nueva figura en piedra (imagen 3), que vuelve a desaparecer
tras una nueva disolvencia, seguida por una mascara de barro con facciones muy delineadas
(imagen 4), no parece ser prehispdnica, mds bien resulta ser una artesania. Sobre la méascara, por
efecto de una superposicién, aparece un rostro femenino pretendidamente indigena; en el dGltimo
plano, desde luego tras otra disolvencia, encontramos el mismo rostro femenino junto a la méscara

de barro con nariz respingada (imagen 5). Fotogénicamente resulté un recurso muy socorrido el
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identificar los rostros indigenas con las piedras, principalmente las prehispanicas. Con esta
representacién se doto a las imagenes de los indios de una carga visual muy fuerte de su pasado
prehispanico, a través de ella se resaltaba la poca transformacién social y la continuidad de su
fisonomia. Rostros pétreos son los que Eisenstein imprimié en su filme sobre México, consecuencia
de esto es una caracteristica que en adelante se exaltaria con mucha frecuencia: la relacion
indigenas-piedra. La noche de los Mayas (1939), El indio (1938), El signo de la muerte (1939),
Maria Candelaria (1943), La virgen morena (1942), La virgen que forjé una patria (1942), asi
como el episodio *La potranca™ de Raices (1953), son ejemplos que exaltan las imagenes de las

piedras para remitirnos al pasado indio, ya sea por medio de piramides, de templos o de “idolos™

(esculturas prehispénicas).

Fotogramas de El signo de la muerte (1939)

Durante la presentacion de los créditos en E/ signo de la muerte (1939), aparece una imagen
constante, una escultura mexica felina del periodo posclésico (que era utilizada para depositar los
corazones de los sacrificados), sobre la que se superponen los nombres de los participantes en el
filme; al mismo tiempo escuchamos la misica compuesta por Silvestre Revueltas. Al terminar la
presentacion de los créditos, las imagenes de una pretendida reconstruccién del pasado prehispanico
aparecen en los siguientes planos. Aparece la imagen de la Pirdmide del Sol, inmensa, imponente,

enseguida se presentan sus escalinatas; después, observamos los taludes de la escalera que rematan
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con la cabeza de la serpiente emplumada —estas imagenes nuevamente nos traen a la mente los
rushes de jQue viva México!-. En una superposicién de imagenes, se ve sobre la serpiente
emplumada una leyenda, es un pasaje del cédice Xilitla, que habla de la conquista y del retorno de
Quetzalcbatl, quien vengarad a los indigenas y secard los corazones de los hombres blancos. Las
imdgenes reproducen una época prehispdnica imaginaria, en un plano general aparecen dos
guerreros parados sobre lo mas alto de una montafia que da al mar, éstos ven venir unos barcos,
luego, en una imagen superpuesta, se observan caballos galopando y de fondo, indigenas que son
arrasados por la conquista; las patas de los caballos representan la devastacion bajo la cual perecen
los indios, sobre los que caen sus templos. Cambia el plano y con una disolvencia se da fin a la
secuencia. Enseguida vemos a Cantinflas cargando el “calendario Azteca™ sobre sus hombros,
vemos piedras, rostros y ahi estd Cantinflas, que parece ser un guia de turistas, burldndose de las
explicaciones que se dan sobre el pasado.

La utilizacién de la escultura felina nos muestra la forma en que los realizadores entendieron
la cultura mexica. El principal elemento de la representacion es el sacrificio, tema primordial y al
que se accede visualmente por las piedras, como la escultura que nos introdujo al filme.
Recordemos que Ia historia gira en torno a unos fanéticos que pretenden el regreso de Quetzalcéatl,
para lo que cometen varios asesinatos de mujeres, a la manera prehispanica. Dentro de El signo de
la muerte (1939) las imdgenes més acabadas y de mayor calidad de “lo prehispanico™ — a pesar de
que la pelicula sea un tanto deplorable visualmente — son las del planteamiento de la historia. Sin
embargo, el pasado prehispédnico no deja de verse sacado de la utilerfa.

El nexo que se traza cuando se representa a los indios en conexi6n a su pasado mediante las
piedras se utiliza para exaltar su barbarie, como en El signo de la muerte (1939) o para representar
su vinculo con la civilizacién, como en La noche de los mayas (1939). Esta contradiccion ya la
habia mostrado poco tiempo atras Eisenstein, para quien el mundo indigena “forma ese mundo

primitivo sin tiempo, ligado indefectiblemente a la tierra, sea para la armonia, como en Zandunga, o
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para el horror, como en Maguey”.''® Necesariamente se llega a esa contradiccion de lo primitivo
mediante la dureza y lentitud del tiempo pétreo al que rinden culto los indios y del que casi son
estampas, como lo demostrarfa mas adelante Emilio Fernandez.

En la secuencia donde Lol y su padre hacen el recorrido por los sitios mayas (La noche de los
Mayas de 1939),'" se puede admirar la magnificencia del paisaje arquitecténico, que hace
diminutos a los actores que encarnan a los indios de la pelicula. Las grandes “ruinas” se levantan y
son retratadas con majestuosidad, disminuyendo metaféricamente a los indios del presente,
herederos de la tradicién de sus ancestros, que —seglin los realizadores —, viven en una continua
noche. Al comparar visualmente a los indios del presente con los del pasado, los primeros siempre
salen perdiendo al ser minimizados ante las grandes piedras que simbolizan la majestuosidad de sus
ancestros; pues aunque se tratd de exaltar la continuidad, los indios del presente siempre

representados como venidos a menos, corrompidos por la interaccion con los extranjeros o por la

vejacion de la conquista, el ejemplo més claro de esto fue La noche de los mayas (1939).

""®Julia Tuiién, “Sergei Eisenstein en México: recuento de una experiencia”, en op. cif. p. 34

""" En La noche de los mayas se narra la historia de una comunidad indigena en Yucatin, que huyo al monte, parece ser, después de
la guerra de castas. La trama se construye en torno a la llegada de un grupo de chicleros a la comunidad. Lol es una “princesa” de ese
pueblo (segin la historia) que debe casarse con Jus, otro principal. Sin embargo, la presencia de los extranjeros trastoca a la
comunidad, uno de los hombres blancos enamora y deshonra a Lol, lo que desencadena la el castigo de los dioses mediante una
terrible sequia. Lol, después de muchos conflictos confiesa su culpa y es condenada por su pueblo, después de intentar azotarla, se
decide que debe morir en el cenote sagrado. Para llegar al ¢l y encontrar el desenlace es que se hace el recorrido que se narra a
continuacion.



-

Fotogramas tomados de La noche de los mayas

La vejacion de los indios del presente se traté de subvertir falazmente al momento de
representarlos “reivindicados™ por la Revolucion; asi aparece la cinta de £/ indio (1934), donde la
cualidad degradada de los indios fue transformada por la accién redentora de la lucha armada, segin
los intertitulos del comienzo de la cinta; sin embargo visualmente no se liberd a los indios de su
pasado. El pasado cristalizado en las piedras, esculturas o pirdmides, serd un peso que cargard la
representacion indigena; podriamos agregar que ese fardo lo incluyé visualmente Eisenstein a la

representacion visual colectiva de los indios y lo cargard por mucho tiempo.

Los mil rostros del indio. Cosmopolitismo estético y realismo mexicano

Maria Candelaria y los rostros que se confrontan
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Fotogramas toos de Maria Caﬁdelarra (1943)

Observamos a Maria Candelaria remando sobre el lago, el paisaje de Xochimilco de fondo, los
ahuejotes van abriéndole camino, ella comienza a entonar una cancién. Unos personajes que tejen
una red la oyen, la mujer pregunta si la que canta es Maria Candelaria. Cambia el plano, aparece
otra mujer vendiendo flores a unos turistas en una chalupa; al ver a Maria Candelaria se dirigen
hacia ella. Se aprecia con claridad el paisaje lacustre entre los claroscuros de la cdmara de Figueroa.
Al ver a la protagonista, los indios toman una posicién defensiva, ella sigue remando. Aparecen
retratados los procesos productivos de los habitantes del lago (tejer redes, vender flores, cultivar la
milpa, las flores, pescar). En un plano general se ve a los indigenas dirigiéndose hacia la

protagonista, todos se preparan para encontrarla, aparece toda la perspectiva del lago, le cierran



67

completamente el paso, se ve a la india mindscula entre el paisaje y las chalupas que le han
clausurado por completo el camino. Hay una toma sobre Marfa Candelaria, inmediatamente después
su rostro se contrapone con el de los otros indigenas, primero contra el de los actores reconocidos y
luego contra el de los indios que parecen ser nativos de Xochimilco. En campo contra campo se
confrontan los rostros indios contra el rostro de diva de Maria Candelaria.''* La marginaci6n india
de los actores nativos salta a la vista; la pobreza no se puede ocultar, pero si volverla fotogénica la
camara de Figueroa. Los rostros indigenas se ven amenazantes, como lo requiere la trama; sin
embargo, visualmente mas que reclamarle a la protagonista su origen bastardo y su pasado materno,
las imagenes de los nativos de Xochimilco desbordan la cAdmara, dejando ver al espectador su
marginalidad, que va mas alla del simulacro creado por el star system mexicano.

Dolores del Rio deslumbra la cdmara de Figueroa con su rostro de diva, que se muestra
incrementado v exaltado por el star system, que la convertiria en un icono de la “mexicanidad”
cinematografica. Con Maria Candelaria (1943) se llega al extremo y a la culminacién de este
proceso; la filmacion de esta pelicula se realiza en un periodo de auge para la industria
cinematogréfica, con ella se logrard exaltar al maximo una mexicanidad turistica que fue aceptada
con contento en el extranjero, principalmente en Europa (recordemos el premio obtenido en
Cannes). Ademds potencializé un fenémeno copiado de Hollywood: la “glamorizacién”, porque
nadie creia que un rostro tan “precioso” como el de del Rio pudiera encarnar a una india de
Xochimilco. En el fondo esta expresién respondia al deseo de que el cine fuera aceptado en el
extranjero, para esto se pretendia universalizar sus formas de modo que éstas fueran reconocidas y
asumidas por todos; por ello, la fisonomia indigena tenia que estereotiparse, para ser expresada y
plasmada con éxito, pues se creia que “los rostros auténticos eran demasiado regionales para

lucirlos™.'"? Dicha expresion visual se relacioné intrinsecamente con una arista del cine

"'¥ Maria Candelaria es una indigena de Xochimilco que es despreciada en su comunidad por ser hija de una prostituta  la cual ¢
fuablu apedred y asesind en un arranque de ira.
1 Aurelio de los Reyes, Medios siglo de cine mexicano (1896-1947), p. 198
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nacionalista: el “cosmopolitismo®, con el que se buscaba, como en Maria Candelaria, que los
protagénicos fueran interpretados por “rostros locales que tuvieran aceptacion universal.”'?’

Ese “museo facial del pueblo”,'?'

como lo han concebido Monsivéis y Carlos Bonfil, al tiempo
de universalizar las imégenes de México y afirmar una supuesta identidad ante el extranjero,
pretendié la identificacion de “todos los mexicanos” con las grandes figuras de la pantalla, mediante
la implantacién de una identidad comn, catalizando asi la construccién de mitologias nacionalistas
mediante la utilizacién de “figuras, rostros..., costumbres que apenas creadas se ostenten como
tradicién ancestral”.'” De esa manera el cine respondi6 y satisfizo una de las précticas fundantes
del nacionalismo, inventar tradiciones. Asi, con Maria Candelaria, se consolidé como mito uno de
los grandes iconos del cine mexicano: el indigena, esta representacion se logré con la participacion
de Pedro Armendériz y Dolores del Rio.

Volviendo a la secuencia con la que abrimos este apartado, es de apreciar que Emilio Fernandez,
al tiempo que enriquecid el sistema de estrellas mexicano, lo hizo mis complejo al retomar los
rostros de los personajes no profesionales —notable la herencia del soviético sobre Fernandez — y
confrontarlos con los rostros del star system. Asi, este juego de rostros “bonitos™ confrontados con
los rostros de los indios de Xochimilco hizo que se conformara un didlogo visual muy interesante,
que en cierta forma podria ser subversivo, pues esta confrontacién de los rostros acentu6 sus

diferencias en lugar de homologar la pretendida mexicanidad que quiso retratar Fernandez.

Los rostros de Raices
Cuando se estren6 Raices (1955) se desat6 un mar de expectativas; al igual que Maria Candelaria
(1943), esta cinta causarfa gran revuelo en Europa, al grado de que hubo quienes encontraron en ella
algo del realismo italiano en la utilizacién de actores no profesionales. Las intenciones de los
realizadores no fueron las que los europeos encontraron en la cinta; la idea respondia més al bajo

presupuesto de las condiciones de la produccién; sin embargo, también se desempolvaba la

139 Ibidem, p. 198

121 Carlos Bonfil, “De la época de oro a la edad de la tentacién” en Carlos Bonfil y Carlos Monsivdis, A través del espejo. El cine
mexicano y su publico, p. 35

'3 Carlos Monsivais, “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX", en op. cit. p. 1050,
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tradicion eisensteniana de utilizar como recurso estilistico a los actores originarios del lugar, el
llamado tipaje, que empleaba intérpretes ordinarios, representantes de un “tipo” social, para realizar
el papel asignado.'” Este recurso del trabajo de Eisenstein sorprendi6 a los espectadores
mexicanos, ya que era inusual que los mismos indigenas se representaran a ellos mismos, era, pues,
formalmente, un elemento novedoso en la cinematografia mexicana. No obstante, fue hasta Raices
cuando nuevamente los protagénicos indios fueron interpretados por los propios indios; este recurso
ni siquiera habia sido utilizado en las peliculas asumidas abiertamente herederas de la estética
eisensteniana, pues en ellas los indios siempre aparecian en papeles secundarios, como los extras o
como el “paisaje” y los protagonicos eran representados por las grandes estrellas: Pedro Armendériz
en El indio (1938), Estela Inda, Isabela Corona y Arturo de Cérdova en La noche de los Mayas
(1939), Maria Félix en Maclovia (1948); el mismo Indio Ferniandez habia tenido el protagénico
indigena en Janitzio (1934). A pesar de que Raices (1953) rompié con el sistema de estrellas la

vision folk o turistica de las cintas que la antecedieron se conservd intacta.

Dejando a un lado los extremos de la representacion antes mencionados, en la cinematografia del
periodo lo comun fue contrastar los rostros, confrontarlos, combinarlos para exaltar la “belleza” de

las grandes estrellas. Asi, se le otorgd “un rostro a México en el mundo” distinguiendo, del mismo

'3 Julia Tufién, “Sergei Eisenstein en México: recuento de una experiencia”, en op. cit., p. 34

12 Procedencia: Coleccion IMCINE, en Rafael Avifia, Tierra brava, EL campo visto por el cine Mexicano, Edicion icnografica de
Susana Casarin, p. 88,

135 Procedencia: Artes de México. Revision del cine mexicano, 3a edicion, nimero 10, 2001, p 19.
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modo, “las caras an6nimas, de los actores naturales puestos. .. en un segundo plano™.'*® Este recurso
se expreso y sintetizo con resultados exitosos para la época, en el cine de Emilio Ferndndez; por
ejemplo, en Rio Escondido, donde “la belleza se pone al servicio de los desamparados. [Y] El

recurso eisensteniano de los actores naturales contrasta con el fulgor de la diva™.'”’

La naturaleza como entorno y condicién

Las construcciones sobre los indigenas en el cine fueron tan variadas como ambiguas; esta
condicién se presentd en las imdgenes generadas en la cultura mexicana de la primera mitad del
siglo XX. En su interpretacién del México indigena, Rivera, por ejemplo, encontré dos visiones
histéricas generadoras de paradigmas pldsticos para representar a los indios; la primera, como
“indigena-institucién estética- arte popular- arte nacional y la segunda: indigena- naturaleza- tierra
campesino™.'?® Esta doble cara de la representacién indigena se percibi6 a través de la obra del
muralista mexicano, y fue una constante en la conceptuacién de los indios por la cultura de la
posrevolucién. Dicha dualidad en la figuracién de la cultura indigena, tanto pasada como presente,
formé parte de las grandes teméticas de la representacion en el cine mexicano. Para fines de nuestro
andlisis comenzaremos por desentrafiar los elementos visuales mas importantes mediante los que se
ligd la representacion visual de los indios con su entorno natural, es decir, como se les vinculd
mediante imagenes con la tierra y la naturaleza, ya que esta caracteristica es una constante en la
construccién cinematografica de lo indigena que se produjo mas alld del &mbito cinematogréfico,
hasta convertirse en un problema general de la teorfa indigenista, planteado ya en 1949 por Luis

Villoro, primer analista sistemético del indigenismo, quien afirmaba:

De ahi también, a la inversa, [que] se ligue siempre lo indigena a lo ancestral, a lo hereditario. Se habla de ¢l
como un legado que estd en nuestra sangre més que en nuestra razon. Se siente como una fuerza colectiva y
ancestral, como el principio teldrico que nos liga a la naturaleza... Es siempre grito de la sangre, impulso vago
o fuerza ciega y, a la vez, cs simbolo de elementos de la situacién: la comunidad, el pasado ancestral, la tierra.
Lo indigena preséntase, pues, inlimamente enlazado con los elementos inconscientes o puramente vividos, con
fuerzas supraindividuales, o con potencias biol6gicas y naturales.'”

': Julia Tufién, Los rostros de un mito. Personafes femeninos en las peliculas de Emilio Ferndndez, p. 22.
37 thidem, p. 23.

'3* Iizel Alejandra Rodriguez Montellaro, op. citp. 91

3% Luis Villoro, Los grandes momentos del indigenismo en México, p. 274.
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Ninguna de las cintas analizadas para este trabajo carece de la vinculacién de los indios con
lo natural, ya sea expresado como paisaje, condensado en el maguey, como tierra —principalmente
de cultivo — o como condicién indigena expresada en la agresividad o la libertad que significa la
naturaleza. Los elementos naturales conforman recursos visuales recurrentes: flores, magueyes,
chinampas y todo lo que tenga que ver con lo vegetal-natural.

Las dos aristas naturales que utiliz6 Eisenstein para conformar la representacion visual de lo
indigena oscilaron entre lo natural femenino-primitivo, que encontr6 en Tehuantepec, en el episodio
“Zandunga”, y lo natural masculino-agresivo, que expresé en la sublevacion y el maguey, como
simbolo de violencia en el episodio homénimo de esta planta. Pero la naturaleza no sélo invade el
aspecto temdtico, lo indigena se integra a ella de modo que llega a ser parte componente del paisaje,
principalmente de los cerros, volcanes y nubes, que van delimitando la representacién.

Desde Eisenstein hasta los que se asumen como sus herederos visuales se represent6 lo
indigena como la personificacion de la naturaleza y limite de la modernidad, entendida ésta como
producto de la revolucién o simplemente como lo “occidental” (el caso de El signo de la muerie de
1939), o de la modernidad mestiza o extranjera (La noche de los Mayas de 1939, Lola Casanova de
1948, El indio de 1938, Tierra Muerta de 1949, Rio Escondido de 1947), sintetizando el limite
racional de la civilizacién. El indio se configur6 en la cultura de la época como ese ofro
desconocido, parte de la naturaleza, ligado a la tierra y por ello a la tradici6n; causa de temor,
sobresalto, desconcierto, horror, asi como de fascinacién, curiosidad y deseo de dominar. Villoro
también encontré estas caracteristicas al analizar a los indigenistas contempordneos, “frente a la
claridad luminosa de la reflexi6n, lo indigena oscuro y denso, atrae a la vez que atemoriza”.'*’

Para Carlos Monsivéis, en el cine mexicano de la época de oro, la figura del indio ocupé un
lugar dentro de los grandes temas; segiin €él, la representacion estaba compuesta principalmente de

“rostros indigenas promovidos a la categoria del maguey y las nubes™."*' El mismo rostro se inserta

% Ibidem, p 274
! Carlos Monsiviis, “Notas sobre la cultura mexicana en ¢l siglo xx”, en op. cit., p. 1050.
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dentro del paisaje y le da sentido, asi como se exalta la recurrencia de la representacién indigena
inmersa en los escenarios naturales.

Siempre en un sentido de majestuosidad y como minimizacién del 4nimo indigena se ve a
los indios cinematograficos circundados por el paisaje, conformandolo y siendo conformados por él.
En la mayoria de las peliculas los indios estan en planos generales, donde la narracién visual los
muestra como “una silueta mintiscula”. Segin Marcel Martin, la funcién expresiva que tiene la
utilizacién del plano general es hacer “del hombre una silueta mintscula, [este plano] reintegra a
éste en el mundo, lo hace victima de las cosas, lo ‘objleti‘.lfiza’”.132 El autor observa, ademads, que ese
plano le imprime una “atmésfera moral negativa™ a la trama y con ello se expresa soledad e
“impotencia en la lucha contra la fatalidad”, o bien en otros casos, la proteccion del paisaje que

absorbe a los protagonistas.'”

Estas funciones del plano general son bien explotadas
expresivamente en las cintas de tema indigenista: en Janitzio (1934), la naturaleza lacustre domina
nuestra percepcion desde de los primeros planos del filme. Como ejemplo estd el traveling circular
de la primera secuencia: redes, hombres pescando en las lanchas, permite disfrutar del paisaje y de
las montafias que circundan el lago. La cdmara captura la monumentalidad del paisaje y da cuenta
del simbolismo en el que se coloca a los indigenas dentro de la cinta, un tono que oscila entre la
libertad y la opresion visual. La cdmara nos conduce al lado de los pescadores hasta la orilla del
lago donde comenzamos a reconocer la belleza del pueblo y encontramos a los habitantes
descargando el pescado, jalando y acomodando sus redes, realizando en comunidad otros procesos
productivos. La monumentalidad del paisaje introducida por medio de planos generales, estd
presente, también, en las tltimas secuencias de La perla (1945), pero ahora se ocupa para expresar
la fatalidad: cuando Quino y su mujer, después de la persecucién y la muerte de su hijo estdn
decididos a tirar la perla al mar, aparecen mintusculos ante la inmensidad, como en Janitzio, son

parte del paisaje, al tiempo de protegerlos, los oprime. En Maclovia (1948), durante el

planteamiento inicial, que nos permite ver una reproduccion de Janitzio (1934), el paisaje también

132 Marcel Martin, £l lenguaje del cine, p. 44
3 tdem,
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es el protagonista, un paisaje lacustre que nos sitia en el lago de Patzcuaro y que nos habla de la
libertad primitivista en la que se pretende ver a los indios.

- .

134

Still de Janitzio

Fotogramas de Janitzio (1934)

Si alguna cualidad intrinseca posee la representacién cinematografica de los indios es su

caracteristica de ser “personas paisaje”'”": “paisajes faciales que compiten con la naturaleza™"*®; el

' Procedencia: Coleccitn fotografica del Museo Nacional de Historia en Federico Divalos Orozco, Albores del cine mexicano, p.
80

'3 Julia Tufién, Los rostros de un mito... , p. 61

1% Carlos Bonfil, *De la época de oro a la edad de la tentacién™ en Carlos Bonfil, y Carlos Monsivdis, 4 través del espejo. El cine
mexicano y su publico, p. 22
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primero que logré sintetizar esa idea en la pantalla fue Eisenstein, y su mejor sucesor Emilio
Fernéndez, quien lagré magistralmente recrear los paisajes indigenas y reducirlos a la categoria de
rostros. En la enunciacién indio-paisaje hay un cierto caracter colonizador. Al decir que los indios
son parte del paisaje, junto con los volcanes, los magueyes y las nubes, el que habla se sitGa como
un agente externo a la naturaleza. El productor con esta mirada se presenta como administrador del
nacionalismo: aquél que reconoce y domina, como parte constitutiva de la naci6n, el territorio
(sobre el que ejerce la soberania el Estado como representacién del pueblo), del que son parte los
indigenas, antes que como ciudadanos, como elementos arménicos de la geografia nacional.'”’ La
territorialidad es uno de los elementos constitutivos del nacionalismo, es decir, una cualidad
objetiva del imaginario nacionalista que espacializa los contenidos de esa construcci6n, mientras
que el ciudadano es concebido como el sujeto individual de las ciudades, libre y auténomo.
Caracteristicas, que ante los ojos de los nacionalistas no cumplen los indigenas; ello los liga mucho
mds a la naturaleza, a lo que siempre ha estado ahi, lo ahistérico, como los es el territorio nacional.
Basta con recordar el paisaje lacustre de Xochimilco, los ahuejotes y los canales, todos condensados
en el rostro muerto —que parece dormido— de Marfa Candelaria rodeado de flores, que nos hablan de
su “condicién misma de flor”, es decir, parte primordial de la naturaleza lacustre. Esta
representacion de la naturaleza y de los indigenas fue renovada durante las primeras décadas del
cine mexicano, proponiendo un ejercicio diferente del nacionalismo donde se modificaron los
distintos  dispositivos de la nacionalidad, instaurando, asi, “un nuevo tipo de relacién entre el
pasado y el presente, fundado ya no sobre una temporalidad evolucionista a priori, sino sobre dos
elementos ahistéricos: el territorio y la poblacién.”"**

Ser parte del paisaje plastico de un plano conect6 la representacién de lo indigena con ese
lado natural al que, segtn los generadores de la representacién, pertenecia la identidad de los indios,
sin embargo, al mismo tiempo se buscé exaltar los procesos productivos, en un intento por

equilibrar y contrarrestar lo natural con el aspecto material y hasta cultural.

137 Agradezco a Alvaro Vizquez por los sugerentes comentarios para desarrollar esta idea.
B% Annick Lempériére, “Los dos cenienarios..." en op. cit., p. 319.



Fotogramas de las dltimas imégcs de Maria aefa;-;‘: (1943 )
Como condicién, la naturaleza indigena encarnd su maldicién, “pues la naturaleza terrible... no
cede ante los ruegos de sus héroes para trascenderla™, asi que ser parte de la naturaleza significo
estar de un modo u otro a la merced de ese sino terrible que condena a todos los personajes
indigenas a la muerte, a la fatalidad."*® Desde Janitzio (1934) hasta Raices (1953) la representacion
sobre los indigenas se hallé dentro de la fatalidad natural que dominé a la “raza”. Uz el
protagonista de La noche de los mayas, reflexionando sobre la larga noche de su raza, condenada a
permanecer en ella, después del suicidio de su amada en el cenote sagrado como pago de sus culpas.
Hay momentos en donde lo natural indigena se torna tan oscuro y lejano, casi inaprensible hasta
convertirse en un asunto sobrenatural, por ejemplo la sequia como castigo de Lol y la lluvia como
consumacién de la tragedia en la cinta referida anteriormente.'*® La erupcion del Paricutin en Tierra
Muerta (1949) aparece como castigo de dios por el sacrifico de José de Jesis, pero al mismo tiempo
significd un castigo metaférico a los blancos por el sacrifico de los indios.'*'

La muerte se entrega, del mismo modo, a la naturaleza. El sumergimiento de Zirahuen con
su amada en el lago de Pétzcuaro o el sepelio de Maria Candelaria toda rodeada de flores, asi como
la muerte de Lol —sacrificio entregado al cenote sagrado —, son el simbolo del retorno de los indios a
su origen, a la naturaleza. Es la naturaleza ese territorio de la fatalidad que se extiende a todas las
representaciones indigenas en el cine de la época; pues los indios por el hecho de estar més cerca de

lo natural estan destinados a perecer en pro de la cultura o como consecuencia necesaria de ese

1% Julia Tufién, Los rostros de un mito .. p, 61

14 Después del suicido de Lol, la lluvia regresa a la region que durante semanas habia padecido sequia

! José de Jesiis es un campesino victima de los mestizos en Michoacan. Un conflicto de tierras desencadena el terrible desenlace en
¢l que se lincha al indio, mientras que hace erupcion el Paricutin,
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vinculo, ya que entran en directa contradiccion con la “civilizacion”. Su tinica opcién (dentro de la
representacion) es civilizarse para no perecer, integrarse y alejarse lo més que se pueda de su
esencia natural.'*

Lo indigena comparte con lo femenino el nexo con la tierra y su arraigo a la tradicién; basta
con recordar las escenas introductorias de Tierra Muerta (1949): vemos a José de Jests arando la
tierra; mediante acercamientos la cdmara nos permite apreciar los surcos que hace el indio y las
semillas que introduce. Estos elementos que se muestran en el planteamiento de la trama toman
sentido durante el desarrollo de la cinta donde el conflicto gira en torno a la tierra y a la virginidad
de la protagonista (Maria), en el mismo titulo se condensa la relacion entre lo indigena, la tierra y lo
femenino. Lo mismo ocurre en las cintas de Emilio Fernandez como Maria Candelaria o La perla
donde las principales conservadoras de la tradicion, la casa y el apego a la tierra son las mujeres.'**
Emilio Ferndndez sintetizé visualmente la relacién indio-mujer-tierra, en sus filmes las mujeres
indias que representan “la perfeccién, son los seres paisaje, inscritos en la naturaleza..”"* Ahi
tenemos a Marfa Candelaria hincada en la tierra explicandole a Lorenzo Rafael por qué no pueden
irse para superar su fatal destino; la razon es contundente: ellos, segin la actriz, pertenecen a la

tierra; la imagen lo es aun més: Maria Candelaria toma entre las manos un poco de tierra haciendo

que el indio vea qué bonita es.

Representaciones de la cultura

La violencia generada por el nexo de los indigenas con la naturaleza es pretendidamente acallada
con la exaltaci6n de la tradicién cultural indigena en un afén de reivindicacién social y como tnico
elemento realmente rescatable de su “esencia”. La antropologia fue la encargada de legitimar esta

idea, recordemos que a los ojos de Gamio y de la nueva escuela culturalista: “la ‘tradicion’, la

'"Tufién habla de que la representacion que genera Ferndndez de lo femenino se relaciona directamente con lo natural; lo masculino
tiene que ver, como contraparte, con la cultura. En lucha de sintesis, lo masculino domina a la naturaleza, siendo el hombre ¢l agente
activo de la historia. Al analizar lo indigena representado en la pantalla grande encontramos que se puede equiparar con lo femenino
por su estrecha relacién con la naturaleza, asi como lo masculino se le puede relacionar con lo mestizo y su calidad de agente
civilizador. El indio, por ianto, entre una de sus caracteristicas se liga simbdlicamente a lo femenino, apareciendo inerme ante lo
masculino que representa ¢l mestizo —agente activo de la historia, Julia Tufién, Los rostros de un mito. Personajes femeninos en las
liculas de Emilio Ferndndez, p. 63
3 [bidem, p. 126
144 Ibidem, p. 133.
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vestimenta, los productos culturales —danza, artesania, mésica — de los estratos no europeos de la
poblacién ya no eran considerados como estigmas vergonzosos de una modernidad no consumada,
sino como elementos indispensables de la identidad nacional™.'*® La construccién visual de la
sustancia natural indigena tiene como contra cara, que pretende matizar ese rasgo de “salvajismo” o
“barbarie™: la exaltacion de la cultura en las manifestaciones especificas que los creadores de la
representacion consideraron como inherentes a los indios.

En La noche de los mayas (1934) aparece Chichen Itza, en un plano general, mediante el
cual se exalta la monumentalidad de las piramides y de la “alta cultura” de los mayas prehispénicos,
los personajes van avanzando en la peregrinacion, se ven diminutos, llevan a Lol para que expie sus
pecados. Los vemos cruzar las ruinas, la princesa pregunta dénde estin, su padre le habla de sus
antepasados en la clispide de una pirdmide e inmediatamente ligamos a los mayas del presente con
su pasado prehispdnico glorioso, al que las “ruinas™ no pueden negar. El padre de Lol le habla del
sacrificio en tiempos pasados. Los indigenas recorren las ruinas ante las cuales se ven minisculos.
Se ven diminutos en lo alto de las pirdmides, luego los distinguimos, al pie de una de ellas, de la
que sobresale una serpiente emplumada. Avanzamos con los personajes hasta que llegan al cenote
sagrado donde ocurrira el desenlace la historia.

El primer aspecto de la cultura indigena que indudablemente se exalta es la tradicién
prehispanica mediante el retrato de la monumentalidad del mundo indigena prehispénico, los
realizadores recurren a la fotogenia de los grandes monumentos y todo ello para exhibir el signo de
la “alta cultura indigena”, mismo que ha perdurado y del que son herederos los indios del presente,
el cual debe eternizarse y mostrarse al extranjero como parte de la “identidad mexicana”. Una vez
mds, podemos afirmar que este problema no es exclusivo de la produccién cinematografica, sino
que recorre diversos dmbitos de la vida intelectual y cultural, como parte del proceso de
construccion del nacionalismo; afios antes lo sefialaba Manuel Gamio, con el mismo tono roméntico
que las peliculas de la época de oro, “iPobre y doliente raza [indigena]! En tu seno se hayan

refundidas las pujanza del blanco taraumar, que descuaja cerros en la montafia, el exquisitismo ético

"5 Annik Lempériére, “Los dos centenarios... ™ en ap. cit., p 345.



8

del divino teotihuacano, el indémito valor sangriento mexica. ;Por qué no te yergues altiva,
orgullosa de tu leyenda y muestras al mundo ese tu indiano abolengo?”'* El pasado indigena es
encumbrado con la monumentalidad de las pirdmides, lo que mds impacto visual produce. La
cultura prehispanica es honrada con los rastros visuales del pasado que se explotan con ingenio
desde el prélogo de ;Que viva México! hasta el episodio de *La potranca” en Raices (1953). Esta
asociacion cultura-monumentalidad prehispénica —ya analizada en otros sentidos — es extrema, nos
habla de su entendimiento atemporal, como esencia eterna del mismo modo que en la secuencia
resefiada arriba de La noche de los mayas (1939), donde las grandes pirdmides son el vinculo de los
indios del presente con la “grandiosa” tradicion cultural de los indios pasados.

Se ve la tarde, las calles de Janitzio y al fondo el lago de Patzcuaro, vemos a los
protagonistas caminando por los callejones empinados y el siguiente plano nos muestra a los

hombres de la comunidad tejiendo sus redes a mano o en ruecas, la escena culmina con la constante

actividad de los hombres que parecen ser indigenas nativos de la region.

Still de Dolores del Rio en Maria Candelaria (1943)""  Fotograma de Maria Elena Marqués y Pedro Armendariz
tomado de La perla (1945)

Esta escena parece repetirse en muchos de los filmes, variando las situaciones: vemos a los
indios tejiendo en telares, como a Maria Candelaria; cultivando la tierra como en Tierra muerta
(1949); realizando artesanias, celebrando las fiestas tradicionales como el dia de Muertos o las

fiestas de la comunidad como la bendicién de los animales. También reparamos constantemente en

"% Manuel Gamio, Forjando patria, p. 32.
'¥7 procedencia: Coleccion IMCINE, en Rafael Avifia, Tierra brava. EL campo visto por el cine Mexicano, Edicidn iconogrifica de
Susana Casarin, p. 136,
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las mujeres echando las toritillas, en los hombres sembrando o pescando; tenazmente se reproduce
en la pantalla la manufactura de objetos y se exalta, con recreaciones de las labores, la cultura
indigena en un afin de mostrar ese otro lado cultural-material de la construccién sobre la identidad
india y apropiérselo como parte de esa supuesta identidad mexicana.

Desde la génesis de la cultura posrevolucionaria y como herencia reformulada del pasado
decimondnico se conceptué a los indios como si éstos poseyeran una identidad atemporal,
principalmente en lo que a su cultura respecta; asi, los generadores de representaciones indigenas de
las que se nutriria el cine mexicano, empalmarian el pasado y el presente indigena, ddndole sustento
y sentido de esta forma. Ese serfa el gran giro que tomarfa, en relacién a la conceptuacion
decimonénica, se dejé de pensarlos solamente en el pasado y se comenzd a verlos en el presente,
con sus posibilidades creativas, como (inico aspecto rescatable de su identidad, y como aportacion
para la identidad nacional. Esta idea tiene sus antecedentes en Gamio, que afirmaba que “cuando la
clase media y la indigena tengan el mismo criterio en materia de arte, estaremos culturalmente
redimidos, existird el arte nacional, que es una de las grandes bases del nacionalismo.”**

Visualmente los indios no aparecen mds que ligados a dichas instituciones a las que han sido
sentenciados. Las imégenes se siguen sucediendo, vemos a las indias hincadas ante el metate,
moliendo la masa, o ante el comal echando las tortillas; a ellos los vemos arando la tierra, en los
trapiches o en el campo de cultivo y las imdgenes no cesan de decirnos que son trabajadores y que
sus procesos productivos los reivindican dia a dia. También es comdn encontrarlos representados
cerca de la vivienda, en una mirada un tanto documental, que nos habla de la precariedad de su
vida, pero al tiempo de “la dignidad de su raza”, repitiéndonos constantemente que son indios,
pobres, pero “humildes”, Ahi estd la imagen tan significativa de Janitzio (1934), donde apreciamos
a los personajes junto al rio, muy cerca de la vivienda construida con piedras, moliendo maiz en el
metate y preparando tortillas. El se ve acosado por sus pensamientos, camina, la cdmara lo sigue, se
posa delante de un maguey. La secuencia finaliza con él _caminandn hacia el horizonte; en un

contrapicado lo observamos alejarse en medio de un cielo espectacular y junto a un nopal que lo

1% Manuel Gamio, op. cit., p. 67.
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acompaiia. La significacion de esta secuencia viene del juego dialéctico que se construye entre la
vivienda y todos los elementos que simbolizan la cultura, en contraste con el hombre que es

retratado junto al paisaje que nos habla de su lado natural.

La celebracion

El giro que tomd la fiesta fue como la historia de
cuatro siglos: primero las danzas, la masica, el
volador, en una palabra la tradicién; y luego el
alcohol.

Gregorio Lopez y Fuentes, El indio. Novela mexicana

Otro aspecto cultural que indudablemente estd presente en la representacion sobre los indigenas es
la celebraci6n, ya sea como elemento ritual del mundo indigena o como tradicién de los indios del
presente. Una de las facetas de la celebracién es la fiesta, elemento que impresioné a los
nacionalistas, en particular a los realizadores del cine mexicano. Recordemos el episodio de
“Zandunga”, en ;Que viva México!, donde se retraté una boda tehuana, o las iméigenes rituales que
Eisenstein capté del dia de muertos, que desde antes de llegar a México debieron haberle
interesado. En Janitzio, la celebracién de muertos es retratada con fines un tanto documentales,
aunque colocados dentro de una trama de ficcion:

En primer plano se ve un hombre tocando una campana, de hecho con el sonido de ésta se
introduce la secuencia. En el plano siguiente aparece el panteén de Janitzio iluminado por las
veladoras para los muertos. Las imagenes se contraponen entre la ficcién y un reciclaje de tomas
que parecen ser de la fiesta original. Vemos en un plano a Eréndira y en el siguiente a las indias
nativas de la regién que asisten a la fiesta. La secuencia finaliza como comenz6, con el plano
general del pantedn, con las luces de la celebracién que iluminan la pantalla y con el sonido de las
campanas.

La representacién visual de las ceremonias evidencia los deseos de exaltar la cultura

intangible de los indios que encama en tradiciones fotogénicas que no necesitan dramatizacion
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como en la secuencia descrita con anterioridad: para ella se utilizaron iméagenes no ficticias de la
celebracion de muertos intercaladas con el drama de Eréndira. Este tipo de imédgenes no se integra
al filme en un sentido completamente documentalista, sino con pretensiones de mayor realismo.

La fiesta cinematografica estd cargada de dos sentidos, ambos eminentemente religiosos y
aparentemente contradictorios: por un lado, tenemos la representacion de la celebracién cristiana y,
por otro, la que estd ligada al pasado prehispanico o al culto indigena, que es representado como un
“sincretismo grosero™'*’, La fiesta como elemento cultural de la tradicion prehispanica aparece en
las peliculas con una imagen acartonada de las ceremonias prehispanicas, con lo que se evidencia la
incapacidad de los realizadores de reconstruirla; la midsica de tambores mondtonos y las danzas
arritmicas y ridiculas exaltan el desconocimiento de las tradiciones, como en Tribu (1934) 0 La
noche de los mayas (1939) cuando:

Se abre una puerta y tras el decorado, a lo lejos se ve la festividad, un acercamiento y vemos
los arboles, bajo ellos se encuentra el pueblo festejando. En el siguiente plano encontramos a la
protagonista sobre un columpio. Lol, con un penacho que le corona la cabeza, sobresale de la
multitud. En la escena esta el pueblo y el consejo de ancianos, que comienza a tomar su lugar de
honor. De fondo se oyen unos tambores, en el siguiente plano aparecen danzantes ataviados como
indios del altiplano, con penacho, huaraches y trajes estereotipados, bailan al ritmo de una misica
mondtona de tambores. Vemos al protagonista, a la antagonista y al pueblo, con sus atavios bien
estudiados, lo tinico que rompe la secuencia de la fiesta es la danza, que parece “azteca” y la cual

vemos en picado a través de un arbol.

% ¢f. Luis Villoro, op. cit. Ante la mirada esencialista de los indigenistas y de los teéricos del nacionalismo la apropiacion de
ciertas caracteristicas de la tradicion occidental por parte de los grupos indigenas era conceptuada como un préactica cultural espuria,
ya que no se renunciaba a la identidad indigena, ni se apropiaba completamente la occidental.
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Fotogramas tomados de La noche de los rm;ﬁ{_l 939)

Con la representacion de las celebraciones se homogeneiza a
los indigenas; esto sucede, por ejemplo, en la secuencia de E/
indio (1934), donde encontramos una celebracion mezclada de

danzas y vestuarios de varias regiones, con ello se inventa una

festividad imaginaria, en la que confluyen la danza del venado, la danza de los vigjitos, e incluso los
voladores de Papantla, como si no mediaran entre los pueblos respectivos muchos kilémetros. En
La perila encontramos el mismo modo de construir la festividad, en este caso plasmada como fiesta
popular: fandangos, sones jarochos y misica huasteca se combinan en una regi6n sin espacio
definido que bien podria ser lo costa del golfo o del pacifico. En esta gran representacién lo
folclérico es lo mas importante y a través de €l se trata de expresar, con la mayor ignorancia, que
todos los indios son iguales. Se borran las diferencias para poder apropiarse de la identidad, para
que lo que se construye sea mostrado como lo propio. Ese pastiche que integra la celebracion
expresa no sélo “lo indigena”, sino “lo mexicano”. Es la tradicion méas fotogénica, la que se tiene

que conservar; es ¢l aspecto cultural de los indios que “verdaderamente vale la pena”,

Sacrificio, penitencia y barbarie
En las imédgenes sobre los indigenas la tradicién manifestada en fanatismo y apego a ultranza a las
creencias se representa como violencia que conlleva a la barbarie. La supersticion de los indios

aparece con frecuencia en las tramas, signo de atraso y arcaismo. En las construcciones sobre los
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indios, éstos poseen una carga de humildad que se pone siempre en contraste con la violencia
derivada de su “atraso” y de su “apego fanético a la tradicién”, que ante los ojos de los realizadores
de la representacion, aparece como el simbolo de un sincretismo intolerable. Villoro también
encontré este problema en el indigenismo de sus contempordneos, ya que el apego a las tradiciones
indigenas es un signo que condend, pues consideraba que separaba a los indios del mestizo y de su
identidad:

Por un lado aparecia el indigena como lo extrafio; lo vemos a distancia nuestra, éramos testigos lejanos de sus
ritos y supersticiones primitivas, de su mentalidad asociativa, de sus costumbres arcaicas. Por el otro se nos
presenta como una de las raices de nuestra més auténtica especificidad, de nuestra “americanidad”. Es lo
extrafio y separado a la vez que lo propio.'*®

La representacion de la fatalidad indigena esta compuesta por un elemento imprescindible: el
sacrificio. Sin embargo, muchas veces este sacrificio es un castigo impuesto por la comunidad ante
la trasgresion de las tradiciones o leyes “ancestrales”.

Janitzio fue una de las primeras cintas en hacer una construccién inventada de la “barbarie”
en las tradiciones indigenas, la secuencia del linchamiento de Eréndira es un buen ejemplo:

Suenan las campanas, Zirahuen y Erendira salen corriendo, el pueblo los sigue, corren enire
las calles de Janitzio. Los indios los acosan, todos visten de manta blanca y llevan en sus manos
antorchas. Vemos diversos planos de su huida, los vemos escabullirse, correr hacia la iglesia y
llegar a su puerta. Zirahuen trata de forzarla para entrar, Eréndira en una toma de conciencia decide
alejarse del protagonista y entregarse de lleno a la lluvia de piedras por la que cae muerta en
segundos, Zirahuen al verla tirada solicita a los indios que se detengan, levanta sus brazos y tras la
figura del indio vemos la silueta de una cruz. Se inclina sobre su amada, la levanta y nuevamente
vemos la cruz detras, coronando al protagonista. Zirahuen camina hacia el lago con su amada
muerta en brazos, baja por las empinadas callecitas, esquiva a los habitantes del pueblo, que
curiosos observan a la pareja. El plano final es abierto, vemos el cielo, las montafias, el lago (en un
gran plano general); los protagonistas se ven miniisculos ante el apabullante paisaje, Zirahuen se

dirige hacia el horizonte como si pretendiera alcanzarlo, al tiempo que se sumerge en el lago.

139 L_uis Villoro, op. cit. p. 235.
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Fowrn Imad Janitzio (1934)

La representacion de lo indigena no esta totalmente delimitada, si no se explica a fondo la fatalidad
que la circunda, resultado de la interpretacién e invencién que hacen los realizadores del destino
indigena que necesariamente implica el sacrificio, la muerte o la pérdida de las caracteristicas
étnicas, desenlaces que han reservado para la mayoria de las historias. Desde la representacion
eisensteniana del sacrificio mistico de los peones en el episodio “Maguey”, el elemento sacrificial
acompaiié la imagen indigena. Para dicha secuencia el autor habia formulado su desarrollo “durante
el dia de la celebraci6n del jueves de Corpus y la muerte de lo peones iba a asociarse, a través de un
complejo concepto de montaje alterno, con el martirologio de Cristo™.'®!

El sacrificio indigena estd unido necesariamente a la religiosidad (entendida por los
realizadores como sincretismo burdo) que visualmente es contundente. En la mayoria de las
secuencias de sacrificio, que comienzan con Janitzio, y culminan con sus refritos posteriores, la
cruz acompaiia las escenas principales coronando a los protagonistas, o bien simbolizando, como en

la cinta Tierra Muerta (1949), que el sacrificio indigena es el mismo sacrificio de Cristo (el

**! Eduardo de la Vega Alfaro, op. cit., p. 25
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protagonista José de Jests se encuentra atado a un poste mientras el Paricutin destruye el pueblo de
mestizos. El abogado que trat6 de ayudar a los indios al ver esta imagen, simplemente exclamara:
ilos hombres no terminamos de crucificar a cristo!).

Por otro lado, est4 también una carga mistica en la representacion visual del sacrificio, que
acompaiia el simbolo de la barbarie indigena; las victimas del sacrificio, también son victimas de su
propio pueblo que en un arranque de violencia son apedreadas en apego a la tradicion. El sacrificio
es, pues, una tradicién criticada y vista como atraso social por los realizadores.

En la tltima secuencia de La noche de los mayas (1934) encontramos nuevamente ese juego
dialéctico entre la civilizacién, plasmada en la arquitectura prehispanica y la monumentalidad del
pasado, y el pecado y barbarie de la tradicién del sacrificio —en este caso el de Lol en el cenote
sagrado— acontecimiento que servird para conmover a las fuerzas sobrenaturales y para que el
castigo sobre su pueblo sea levantado al caer la lluvia y terminar la sequia. En esta secuencia
destacan el enfrentamiento entre la cultura y la barbarie, entre la naturaleza y la civilizacién, que
visualmente se manifiesta en el contraste de los elementos materiales-culturales y naturales-
“raciales”. La principal victima de la barbarie es la mujer indigena; ella es la que se sacrifica y es
sacrificada por la comunidad para expiar el contacto, generalmente forzado, con el mestizo o
extranjero.

El sacrifico es tradicion y nexo con el pasado, pero también penitencia y redencién indigena,
pues purifica los pecados o recae sobre los inocentes, enfatizando el efecto de martirologio,
caracteristica inherente del indio cinematografico, que siempre humilde es victima de la fatalidad,
Gnico destino. La marginacién misma es una forma de representar el sacrificio constante de los
indios. El sacrifico de los débiles es un recurso retérico para exaltar la marginacién, la
desproteccion y la victimizacion de los indios; ‘el personaje que por excelencia encarna esta forma
de la imagen indigena es Marfa Candelaria, quien “simboliza la marginacion: ella lo es aun de los

marginados por excelencia: los indios mexicanos. Ella lo es por partida doble”.'™

32 Julia Tuii6n, Los rostros de un mito. .., p. 130,
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Suena la campana: una mujer (la antagonista) con agresividad convoca al linchamiento, se
ven antorchas, la cdmara las sigue por largo rato, entre los bosques que se encuentran junto al lago
vemos a la multitud preparada para el linchamiento. Se dirigen hacia la casa de Maria Candelaria, la
choza es incendiada y la protagonista comienza a huir, desesperada se mete al lago, atraviesa los
canales, la multitud enardecida la persigue. La protagonista se mete entre las milpas, la
desesperacién se aprecia en su rostro. Candelaria cruza nuevamente el lago, pasa un puente y
aparece, al seguir con la cdmara a la protagonista, el pueblo de Xochimilco pintoresco, con sus
paredes de adobe y sus techos de palma, ella se mete en sus intrincadas calles, las recorre
desesperada. En un plano subsiguiente encontramos a Lorenzo Rafael en la carcel, que despierta al
oir la voz onirica de la india, luego pide que lo dejen salir, no se lo permiten y lo hiere el carcelero.
Maria Candelaria cae, se le atora el rebozo, el pueblo la persigue con las antorchas por largo rato. El
indio se asoma a la ventana y en picado observa a la mujer que corre exaltada por el pueblo, queda
acorralada bajo una pared que en su culminacién tiene una cruz, ella le grita a Lorenzo Rafael que
no ha hecho nada malo, €l desesperado lucha contra los carceleros y trata de salir, al conseguirlo la
lluvia de piedras mortales derriba a la india que queda agonizante cuando su amado la acoge en sus
brazos. Con sus tltimas palabras insiste en que ella es inocente. Lerenzo Rafael la levanta y cruza el
pueblo con la india en sus brazos. En el siguiente plano se oye una campana, vemos al protagonista
remando en el Canal de los muertos, con el cielo de fondo, se hace un acercamiento a la lancha y
encontramos a Marfa Candelaria muerta y rodeada de flores. Volvemos a ver al indio remando
sobre la lancha, nuevamente vemos a Maria muerta con su rebozo en la cabeza. El encuadre final
estd coronado por un arco de flores en el que se ve a Lorenzo Rafzel conduciendo el cadaver por el
camino lacustre de ahuejotes.

Desde otra arista, el sacrificio aparece representado junto al pasado prehispanico, este hecho,
sirve para enfatizar la violencia indigena. El signo de la muerte (1939) nos da buena prueba de ello
a pesar de que es una representacion transgresora de las convenciones en torno a la representacion

indigenista. En una representacién visual un tanto pobre; el sacrifico ideolégicamente es abordado
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desde un aspecto politico, evidenciando lo que un sector del campo cinematogréfico pensaba sobre
los indios, es decir, que eran salvajes e idélatras: es de notar, ademés, que el principal generador de
violencia en la trama es el blanco que pretende el retorno de Quetzalcéatl, mediante el cual se
involucra metaféricamente a los apologistas del mundo indigena y se exageran sus posiciones hasta
que quedan envueltos en la supuesta barbarie indigena.

En una secuencia de este filme se ve el plano general del templo en el que hombres vestidos
de “aztecas” tienen atada a una mujer, de fondo hay un gran “idolo” de cartén. Aparece un hombre
vestido como verdugo con una capucha en la cabeza; mientras tanto, alguien baja las escaleras que
tienen una serpiente emplumada: es el gran sacerdote que sacrificara a la mujer. Vemos el lugar
lleno de grecas que pretenden imitar un templo prehispénico, pero se evidencia el cartén como
elemento predominante de construccién. Todo se ve falso, de utileria. La mujer es colocada en una
piedra que parece ser de sacrificios, detras hay un idolo monumental, se acerca el hombre con un
pedernal, en un momento dado podemos apreciar todo el decorado horrible. Finalmente se le coloca
una mdscara a la mujer y se le saca el corazén con el pedernal en una escena terrorifica. La
secuencia termina con la imagen de un cddice, la cdmara se eleva y vemos un congjo, una mano y

un signo del calendario *azteca”.

Fotogramas tomados de El signo de a muerte ( 199)

La representaciéon del sacrificio se relaciona directamente con lo indigena, como elemento
intrinseco de la vision cristiana que expresa, ya sea para condenarlo como idolatria o barbarie, ya

como metafora del sacrificio de Cristo. A fin de cuentas, es el sacrificio el unico destino de los
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indigenas dentro de la representacién: morir o dejar de ser indios por su nexo imprescindible con el

pasado, por su liga necesaria con la tradici6n.

Sometimiento y revolucién

La barbarie encuentra otros recursos de expresion en la representacion de la violencia a partir del
conflicto social y en la forma de representar la marginacién de los indios previa a la revolucién. No
obstante explicita, la violencia del conflicto social es un tanto acallada por la censura, recordemos
que el propio Eisenstein, cuando realizaba los episodios relacionados con el conflicto armado, fue
convocado a retocar su trabajo.

La disolvencia del conflicto social solicitada por los censores mexicanos se convirtié en una
constante en las posteriores representaciones de la revolucién mexicana, con lo que se revelaba la
ideologia posrevolucionaria de la unidad nacional. Es comin que el tema de la marginacién
indigena se convirtiera en un asunto retérico excluido del presente; en todas las cintas la pobreza y
la discriminacién de los indios siempre se manejaron como cosa del pasade, y la revolucién se
exalté como la gran reivindicadora de los indios. El finico filme en que se dieron concesiones de
representar la marginacién indigena en el presente fue Rio Escondido (1947); en é€l, la violencia no
viene del Estado contra los indios, como en las representaciones que hablaban de la pre-revolucion,
sino que proviene del presente, de un “mal mexicano” como lo llama la maestra Rosaura. La
revolucién, como se sabe, es uno de los grandes mitos del cine nacional y, en cuanto al tema
indigena se refiere, también termina construyéndose como la gran epopeya para los indios por
haberles otorgado su “verdadero™ lugar social. El caso de El indio (1938) es emblematico, la cinta
comienza denunciando el sometimiento de los indios por los latifundistas a lo largo de la historia de
Meéxico. Segin los realizadores, los indios han sido redimidos por la revolucién y mediante ella el
indio “se ha colocado en el nivel social que le corresponde como hombre libre y devuelto las tierras

que injustamente habia sido despojado (sic).” El pequefio texto introductorio también nos dice que
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“los latifundistas han desaparecido y con el (sic) abusos de las clases privilegiadas™.'”® Finalmente
aparece una (ltima advertencia con la que se expresa que “los hechos que a continuacién se veran
pertenecen a la época anterior a la revolucién”. '** El planteamiento visual del filme nos remite a las
imégenes de una pirdmide y se nos habla, de nuevo, de la conquista y del sometimiento de los
indios por parte de la “raza de los blancos™, asi como del amparo de los indios en el silencioso
“orgullo del grande que se sabe despojado y espera, confiado en su destino, el momento de la
redencion.”

Retéricamente la revolucion aparecié como reivindicadora de los indios y finalizadora de la
explotacién, en todas las cintas la explotacion del indio siempre se desarrollard antes de la
revolucién, advirtiéndose que cualquier parecido con la realidad es mera coincidencia y eludiendo
el problema presente de la marginacion y pobreza indigena. Este planteamiento tiene que ver con
esa capacidad mitica del cine, que matiza las contradicciones y diluye los conflictos, la principal
contradiccién silenciada es la marginacién indigena que, desde luego, subsistia después de la

revolucion y que el cine de la época de oro tradujo en final feliz.

La representacién del ofro frente al indio
Las dos caras del otro

El indio como protagonista siempre tendr4 su oponente, el antagénico de las historias resulta ser un
personaje de naturaleza diferente: ese papel lo lleva el extrafio, el extranjero o mestizo, que es la
principal otredad del indigena. Lo que estd en juego en el momento en que se emprende la
construccién de la representacién indigena es la propia identidad del que genera la representacion,
es la identidad del “mestizo” o del “blanco” que se afirma o se conforma a partir de la
representacion indigena, al negarla o al manifestarla como propia. En las cintas donde aparecen
indios necesariamente es el blanco, extranjero o mestizo el mayor generador de conflicto. La

otredad del indigena posee una personalidad ambigua dentro de los filmes, lo encontramos como el

153 | as frases entrecomilladas fueron tomadas textuales de los intertitulos introductorios de la pelicula de Armando Vargas
134 pirrafo textual tomado de los intertitulos introductorios de la cinta E{ indio
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agente civilizador, integrador, renovador, esencia del nacionalismo, pero también puede estar
acosado por otra cara: la del extrafio, el explotador, representante fiel de la violencia, como el

apatrida (que también tiene un vinculo con el pasado de explotacién).

La civilizacién

4

i ‘

Fotogramas tomados de Rio Escondido (1947)
La civilizacion tiene rostro femenino. En la construccion de la figura del mestizo o extranjero las
relaciones de género se estereotipan y es la mujer la cara bondadosa que se relaciona con los indios,
Desde el vinculo que establece Tumitl, el protagonista de 7ribu (1934), con Medea de Novara que
encarna el papel de la espafiola, se exalta la relacion de la mujer extranjera con el indio como una
relacion de civilizacion. Es la fémina extranjera o mestiza el principal agente de aculturacion
indigena, ahi tenemos a Lola Casanova (1948) y su “grandiosa™ hazafia al lograr que los bérbaros

indios seris se integraran a la cultura nacional. El caso extremo de esta relacién de civilidad lo



91

presenta Rio escondido, donde encontramos a la maestra Rosaura personificando a la cultura y a {a
civilizacién, a la vez que a la patria y al Estado: “A fin de cuentas Rosaura no es una mujer: es la
patria encarnada”.'”® En la mayorfa de los filmes, la mujer es el aspecto positivo de la
representacion mestiza o extranjera, que en la construccién siempre resulta extrafia a los indios,
pero estos terminan aceptandolas, de modo que se dejan llevar hacia la gran utopia de las féminas y
de la patria: que dejen de ser indios, que se civilicen mediante el amor que ellas les otorgan. En
cuanto al aspecto religioso es la mujer o lo femenino lo Gnico que puede terminar con la barbarie
indigena, la primera fémina es la virgen de Guadalupe y ahi esti La virgen que forjé una patria o
La virgen morena, ambas, al igual que Lola Ca;anova y Rosaura Salazar mediante el amor logran

redimir a los indios dentro de las construcciones cinematograficas.

La violacion

Al arrimo de la lumbre comenzamos la velada y te
cuento el cuento indio de la reina enamorada que por ser

dzl hombre blanco convirtiése en una flor.
Antonio Mediz Bolio, Trova del Trépico
Lol, asomada por la ventana, ve al hombre blanco que se dirige a la choza y entra en ella, €l la mira.
Lol trae una flor blanca en la oreja, €l le dice que se acerque, que no tenga miedo, ella lo ve
asustada, €l se le acerca y ella trata de huir. En el siguiente plano se ve al padre de Lol, con el
hombre Men, comentan que irdn a ver como andan las cosas en el pueblo, a ver si esta en paz, salen
de la choza y se dirigen a la casa de Lol. La “bruja”™ los observa y ve que se dirigen a la choza. El
hombre blanco se percata de que van hacia la casa y apaga la luz, los hombres preguntan a Lol si se
encuentra bien, el hombre blanco le tapa la boca y ella no puede decir nada, los jefes creen que todo

estd bien y se retiran. Al interior de la choza Lol se desmaya y cae al piso, junto a ella cae la flor

que traia en la oreja (imagen 1). La violacién ocurre fuera de cuadro. En el siguiente plano vemos la

15 Julia Tufién, Los rosiros de un mito..., p. 105,
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flor tirada (imagen 2) y luego la bota del hombre blanco que la pisa, metaforizando el ultraje de la

mujer (imagen 3 y 4).

Imagen 1 i ] Imagen 2 Imagen 3

Imagen 4

Fotogramas de tomados de La noche de los mayas (1939)
La otra faz del mestizo o extranjero es la de la violencia y la deshonra. Toda la crueldad que se
genera contra los indios viene de esos “malos mexicanos”. El principal rostro del mestizo
explotador lo encarné Regino Sandoval (Rio Escondido, 1947) o el Renegado (Tierra muerta 1949),
ambos personajes interpretados por el inconfundible Carlos Lopez Moctezuma, villano por
excelencia y personificacion de los apétridas. La violacién se censura mediante una elipsis espacial,
como la que aparece en La noche de los mayas, la que recuerda uno de los principales “traumas” de
la supuesta “identidad de los mexicanos”: la violacién de la madre indigena. Siempre el conflicto de

los indios con el extrafio es porque éste desea aprovecharse de “sus™ mujeres, lo cual remite a la
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violencia del mestizaje. Desde Janitzio (1934) encontramos el tema repetidas veces: siempre las
indigenas son asediadas por los mestizos, que simbolizan la modernidad, la ciudad, la perdicién del
desarrollo y de la pérdida de la tradici6n.

En sus dos facetas el mestizo o extranjero siempre representara la tensién con la modernidad
y al enfrentarse con el indigena se expresa la metafora més grande de la representacion: la lucha

entre la tradicién y la modernidad, que es constante en todo el cine mexicano.
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IIL. El indio imaginario. La representacién monolitica e institucionalizada
La imagen cinematografica fue uno de los elementos esenciales para la pretendida construccion de
la “identidad de los mexicanos” durante la época de oro del cine mexicano y principalmente durante
la institucionalizacién de la revolucién mexicana. Lo que encontramos presente en todos los filmes
analizados es el cuestionamiento constante sobre la identidad. No es gratuito el momento histérico
en el que se present6 dicho cuestionamiento, tampoco el papel que lievaron a cabo los medios en la
polémica nacionalista. E| dilema de la identidad pretendidamente colectiva se enredé en los terrenos
del nacionalismo y en la construccién social de dicha ideologia, a esas definiciones —como hemos
mencionado— no escapé el cine como medio masivo de comunicacién, y la representacién indigena
jugd un papel importante en la delimitacién de lo propio por parte un grupo, por ello, aunque
encontremos en el periodo analizado s6lo una pequefia cantidad de filmes indigenistas o de tema
indigena, las representaciones son contundentes, emblematicas. Los mas activos generadores de la
representacion indigena y en general de la imagen de la pretendida “identidad mexicana” fueron
Emilio Fernandez y Gabriel Figueroa. Segiin Carlos Monsivais con ellos “la tradicion se vuelve
externa, suma de objetos y situaciones... El descubrimiento del pais se detiene en la contemplacién
del creptisculo y en la vocacién de tragedia™.'*®

La época de oro del cine mexicano coadyuvé a un transito de la ideologfa cultural, cuando se
discuti6 con profundidad lo propio y con fuerza se exigieron definiciones, los medios masivos se
apropiaron de la construccion de las imagenes institucionalizandolas y colaborando en la pretendida
unificacién de la identidad, en ese momento también se reinventé la figura del indio. En los afios
cuarenta, el auge de la industria cinematogréfica participé en el cambio de las estrategias visuales
hegeménicas, fue entonces cuando e;l discurso estatal se trasladé del “muralismo, arte piblico, y

acabé siendo devorado por el discurso publico cuyo vehiculo eran los medios masivos de

156 Carlos Monsivais, *“Notas sobre la cultura mexicana en el siglo Xx", en op. cit., p. 1055
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comunicacion”.'’ Fue en esta época cuado con mayor impacto se institucionalizaron las imagenes
sobre la nacionalidad, cundo el cine ayud6 a consolidar los mitos de origen de la “identidad
nacional”, legitimando las imagenes de lo mexicano ante el exterior, una de esas iméagenes fue la de
los indios, que en el cine se hizo univoca.

Todas las imégenes construidas por el cine sobre los indios, en el periodo del que nos
ocupamos, fueron imaginarias, rodeadas de las caracteristicas que se han tratado de enumerar antes,
fueron indios representados de modo que pudieran ser comprendidos y la tarea de los medios fue
alterarlos para comprenderlos. El auto-denominado mestizo, el generador de la representacion,
intentd creer que al representar dominaba lo representado, el mestizo se sinti6 el sintetizador de lo
mejor de la cultura, por ello representé para aculturar, para imponer su cultura. Desde luego, en esa
imposicién cultural los inicos que no participaron de la construccién de su propia representacién
cinematografica fueron los indios, por lo menos no activamente en la industria cultural. Ese
fen6meno salia de los marcos de las tecnologfas visuales y se imbricaba en la ideologfa indigenista;
los propios indigenistas sabian que eran ellos los que reformulaban una construccién de lo indigena
y que dejaba al margen a los propios indios:

En suma: siempre somos nosotros los que organizamos y constituimos su mundo fuera de él;
nunca sentimos la sensacién de que sea él quien constituya y organice nuestro mundo fuera
de nosotros. Y si alguna vez llegamos a sentir que nos mira y juzga es por que, ante nuestros
0jos, ya no aparece como indio."*®
Aculturacién fue la gran palabra, a fin de cuentas. Los indios imaginarios se lograron “aculturar”
cuando se construy6 su representacién cinematografica; pero al mismo tiempo la industria filmica
pretendi6 aculturar a los espectadores, para que ellos asumieran que el México imaginario de la
pantalla era una unica gran regi6n nacional, aunque en realidad habfa sido inventada desde la

ciudad. El indio imaginario, el indio cinematografico, también fue inventado por la urbe y por las

clases medias.

137 Renato Gonzalez Mello, “El régimen visual y el fin de la revolucion”, en Esther Acevedo (coor.), Hacia otra historia del
arte en México. T. I1l. La fabricacion del arte nacional a debate. (1920-1950), p. 293
18 Luis Villoro, op. cit., p. 293.
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El indio imaginario fue la institucién de lo indigena dibujada en la pantalla, fue la
convencion de lo que debian ser los indios: piedras, paisajes, magueyes, sacrificio, victimas. Fue el
indio de la representacion sin densidad histérica, despojado de sus caraéteristicas étnicas, el que se
modific6 para ser comprendido, representado para que los mexicanos lo asumieran y para que el
extranjero lo aplaudiera en sus afanes folcléricos de conocer “lo mexicano”.

Al indio imaginario se le inventaron las caracteristicas para homologarlo; desde la
representacion de la fiesta en E/ indio (1934) donde se homogeneiz6 la pluralidad, hasta la fiesta en
La perla (1945), en la que fue valido mezclar de todo. El paradigma de la representacién lo
encontramos, finalmente en Rio escondido (1949), donde el indio no tuvo més atributos que el
calzén de manta y camisa de algodén, reducido completamente a lo que de €1 pudieran hacer los
mestizos.

Dentro de los filmes no hay representacién utépica de los indigenas, en todo caso la utopia
es qﬁe dejen de ser indios, que desaparezcan o se conviertan en mestizos. Asi, tenemos a Lola
Casanova (1948), la utopia de esta fémina civilizadora fue que los indios dejaran de ser indios y
lograran integrarse a la “gran nacion”; como ya lo consignaba Villoro:

(El indio) si quiere escapar al proceso que lo acosa y encararse con sus jueces, s6lo le queda una via:
renunciar a si mismo dejar de ser indio para asumir el papel de un miembro en aquel mismo mundo
que lo acecha; convertirse a lo occidental y al mestizo."*

Una de las visiones més contundentes de la desindianizacién propuesta por el cine mexicano de la
época de oro la encontramos en la cinta La mujer que yo perdi (1949), en la que Pedro Infante
interpreta a un bandido social que se dedica a robar a los ricos para dar a los pobres —en este caso
los indios —. De él est4 enamorada una indigena, en una escena le canta una cancion y en la pantalla
aparece lo que la cancién le propone: una casita linda y el jacal se transforma en una “bella
vi;/icnda” y asi se comiénza a transformar todo el entorno indigena; la cocina de la casa, la
habitacién, la cama, hasta la vaca y, finalmente, se transforma la mujer indigena a la que le cantaba

la cancién, perdiendo su atuendo (lnica caracteristica indigena) y volviéndose una mestiza, y

'* Luis Villoro, op. cit, p. 294.
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finalmente la antes india (Blanca Estela Pavén) se transforma en la mujer moderna (caracterizada
por Silvia Pinal). La historia de amor que encontramos en La mujer que yo perdi viene a
metaforizar el “amor” de los no indios por los indigenas, que finalmente reclama e impone que
dejen de ser indios.

La representacion de lo indigena, dentro de toda la produccién de la época de oro, se torna
marginal, pequefia ante la apabullante expresién de un campo sin indios al estilo de Alld en el
rancho grande (1934), esto resultado de la homogeneizacién de lo popular que hizo el cine, como
calca de las ideologias posrevolucionarias; lo popular igual a lo rural e igual a lo indigena. Atisbos
de estd homologacion se puede apreciar desde Eisenstein, quien en el episodio de “Maguey” mostrd
a un protagonista con atuendo de campesino, pero con rostro eminentemente indio; calidad étnica
que fue perdiendo la representacién de lo rural, hasta adaptarse mas a los valores hispanicos que se
podian exaltar en el campo mexicano, ya que era mas consumible en otras regiones, ya
sudamericanas, ya ibéricas, donde el elemento indigena no serfa reconocido del todo, ni
interiorizado. Todo lo anterior hizo secundaria la representacién indigena.

Finalmente cl indio imaginario fue el construido por los medios masivos de comunicacion,
el indio de la industria cinematogréfica de los treinta a los cincuenta, fundado “en pro de la
simplificacion de aquella multiplicidad de imagenes que pretendfan formar parte de la identidad
nacional”.'®

Desde los origenes del cine en México se comenzd a imaginar una representacion visual
para los indigenas dentro de la pantalla grande. No obstante, su momento de institucionalizacién fue
en las décadas de los afios treinta a los afios cincuenta, durante las que se trazaron lineas generales
de una representacion que seria hegemoénica en ese periodo, dicha construccién se formulé con la
participacion de diversas voces que, dentro de una generalidad, le dieron importantes matices. El
proceso de consolidacién de la representacién cinematogréfica sobre los indigenas fue polifono, ya

que en €l participaron distintos personajes con diversas posiciones que fortalecieron profundamente

160 Ricardo Pérez Montfort, La invencién de México, p. 3, tomado de htip://www.ufg.edu.sv/ufg/red/montfort].html
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la cultura nacionalista; desde de una colectividad, la del medio cinematografico, se institucionalizé
una de tantas formas de entender y conceptuar a los indigenas.

Partiendo de la imagen cinematogréfica como una vision sintética del momento histérico al
que pertenecié y tratando de comprender sus manifestaciones como un producto auténomo, con sus
propias caracteristicas, pero con una relacién estrecha con la sociedad que lo produce, se ha tratado
de realizar una arqueologia de las imagenes construidas sobre los indios en el cine de las primeras
décadas. A lo largo de esta investigaci6n se ha descubierto que las iméagenes sobre los indios en el
cine se fueron construyendo mediante un didlogo constante entre las distintas posiciones ante los
indios, podemos concluir que no hubo una sino muchas representaciones que participaron en la
institucionalizacién de la imagen de “lo indio”. A pesar la variedad de formas y propuestas
cinematogréficas todas se encaminaron a la homogeneizécién de la representacién. Sin embargo, la
construccién se formul6 en una pugna constante por lo que debfa ser “lo indio”, aunque todas las
propuestas cinematograficas coincidieron en que los indios debian dejar de ser, desaparecer por
efecto del mestizaje y en pro de la unidad nacional.

Existe una contra cara a la representacion indigena del cine que no fue analizada en esta
tesina, y que resulta imprescindible considerar para concluir este analisis: es la otra acepcién del
término representacion, es decir la construccion de la propia imagen por parte de los indigenas, que
desafortunadamente durante la primera mitad del siglo xx fue acallada y marginada, lo que no
quiere decir que no se haya formulado. Me parece que, ha reserva de profundiza mas en esto, existié
un intersticio en la construccion de la representacién indigena en los medios masivos que permiti6
de forma esporadica, casi obtusa, la aparicién de indigenas siendo representados por ellos mismos.
Cuando encontramos dicho fenémeno las imagenes subyiertcn el discurso impuesto por los
realizadores y logramos ver que ahi estaban los indios reales resistiendo ante la homogeneizacion y
ante la desindianizacién filmica.

Aunque parezca una sobre interpretacién me parece subversivo el episodio descrito con

anterioridad sobre los rostros en Maria Candelaria (1943), analizando con detenimiento esa
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secuencia y aislandola del discurso global de la trama, resulta que las imégenes de los indfgenas
nativos de Xochimilco, de los extras, en lugar de recrear y exaltar el star system lo contradicen de
una forma excepcional y logran contradecir el discurso del realizador, por efecto aparicién explicita
de su marginacion. Sin embargo, secuencias como esta resultan extraordinarias en la industria
cinematogréfica de la época de oro, no quiere decir que no haya habido canales audiovisuales en los
que se manifestaran los indigenas, pero desde luego no entraron al cause de la mediatizacion oficial.
No obstante, desde aquellos afios hasta entonces ha existido una pugna por la imagen tecnol6gica de
los indios que todavia continua y que gracias a la popularizacién de la tecnologia ha podido ser un
poco maés equitativa, aunque los canales masivos siguen siendo restringidos y hegemonicos, lo que
no ha impedido la busqueda de canales alternativos para que los propios indios construyan su
representacion.

Finalmente el cine de la época de oro.-ha devenido en un gran monumento de la
institucionalizacion de la revolucién mexicana, esas imagenes ya tan lejanas nos permiten, gracias a
una perspectiva critica, observar el monumento erigido a la nacionalidad y a los indios de la
posrevolucién. Este trabajo ha sido un intento por reconstruir las piezas sueltas de dicho
monumento, principalmente para criticar la edificacién del nacionalismo y para cuestionar uno de

sus negados cimientos: la representacién indigena.
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FILMOGRAFiA

1. jQue viva México!
Produccién: (1931) Estados Unidos, Upton Sinclair. Direccién: Serguei Eisenstein. Gui6n:
Serguei Eisenstein. (Se consult6 la version soviética de Grigori Alexandév de 1972).

2. Rebelion .
Produccién: (1934) Producciones Sol, S. A. Direccion: Manuel G. Gémez. Fotografia: Ross
Fisher. Misica: Max Urban. Intérpretes: nativos de San Juan Teotihuacan

3. Tribu
Produccién: (1934) Miguel Contreras Torres. Direccidon: Miguel Contreras Torres. Argumento:
Miguel Contreras Torres. Fotografia: Alex Philips y Gabriel Figueroa.

4. Janitzio
Produccién: (1934) Cinematografica Mexicana S.A., Antonio Manero, José Luis Bueno.
Direccién: Carlos Navarro. Argumento: Luis Marquez. Adaptacién: Roberto O’Quigley
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Fotografia: Lauron Jack Draper. Musica: Francisco Dominguez. Intérpretes: Emilio Indio
Ferndndez, Maria Teresa Orozco, Gilberto Gonzalez, Felipe Flores, Max Langler, Adela Valdés.

5. La Zandunga

Produccién: (1937) Films Selectos, Pedro A. Calderén. Direccion: Fernando de Fuentes
Argumento: Rafael M. Saavedra Adaptacién: Fermando de Fueates; didlogos: Rafael M.
Saavedra, Fernando de Fuentes y Salvador Novo. Fotografia: Ross Fisher. Musica: Max Urban.
Intérpretes: Lupe Vélez, Rafael Falcén, Arturo de Cérdova, Joaquin Pardavé, Carlos Lopez
Chaflan, Maria Luisa Zea, Manuel Noriega.

6. Elindio

Produccién: (1938) Nuestro México; jefe de produccién: Enrique Herndndez. Direccion:
Armando Vargas de la Maza; asistente Felipe Palomino. Argumento: sobre la novela de de
Gregorio Lopez y Fuentes. Adaptacion: Celestino Gorostiza y Armando Vargas de la Maza.
Fotografia: Jack Draper. Musica: Silvestre Revueltas. Edicion: Emilio Gémez Muriel.
Intérpretes: Consuelo Frank, Pedro Armendariz, Eduardo Vivas, Gloria Morel, Carlos Lopez
Chaflan, Enrique Cancino, Angel T. Sala, Ernesto Finace e indigenas de Pahuatlan.

7. La india bonita

Produccion: (1938) Adolfo Ferndndez Bustamante y Antonio Hela. Direccién: Antonio Helu.
Argumento y adaptacién: Antonio Held. Fotografia: Ross Fisher. Musica: Federico Ruiz.
Intérpretes: Emilio Tuero, Marfa Luisa Zea, Anita Campillo, Carlos Lopez Moctezuma, Julidn
Soler, Eusebio Pirrin don Catarino, Daniel Chino Herrera, Consuelo Miller, Ernesto Finance,
Elena Urefia.

8. Rosa de Xochimilco

Produccion: (1938) Alejandro Seyffert. Direccion: Carlos Véjar; codirector: Guillermo Temer.
Argumento: José Antonio Loera. Adaptacion: Carlos Véjar. Fotografia: Ross Fisher. Musica:
Max Urban. Intérpretes: Maria Luisa Zea, Victor Manuel Mendoza, Alicia Ortiz, Gilberto
Gonzéalez, Emesto Veldsquez, José Tovar.

9. Elsigno de la muerte

Produccién: (1939) CISA, Felipe Mier. Direccién: Chano Urueta. Argumento: Salvador Novo.
Adaptacion: Salvador Novo, Francisco Elias, José Benavides Jr. y Pepé Martinez de la Vega.
Fotografia: Victor Herrera. Miisica: Silvestre Revueltas. Intérpretes: Mario Moreno Cantinflas,
Manuel Medel, Tom4s Perrin, Carlos Orellana, Elena D’Orgaz, Matilde Correll, Manuel Arvide,
Max Langler, Elia D'Erzell

10. La noche de los mayas

Produccion: (1939) FAMA, Francisco P. Cabrera; productor asociado: Mauricio de la Serna.
Direccién: Chano Urueta. Argumento: Antonio Mediz Bolio. Adaptacién: Chano Urueta,
Alfredo B. Cervenna y Archibaldo Burns, didlogos de Antonio Mediz Bolio

Fotografia: Gabriel Figueroa. Misica: Silvestre Revueltas .Edicion: Emilio Gémez Muricl.
Intérpretes: Arturo de Cérdova, Stella Inda, Isabel corona, Luis Aldas, Miguel Angel Ferriz,
Rodolfo Landa, Daniel Chino Herrera, Rosita Gasque, Max Langler, Jacoba Herrera.

1. Soy puro mexicano

Produccién: (1942) Raul de Anda; jefe de produccién Enrique Morfin. Direccion: Emilio
Ferndndez; asistente Luis Abadice. Argumento: Emilio Ferndndez. Adaptacién: Roberto
O’quigley. Fotografia: Jack Draper; operadores de cdmara: Jorge Stahl y Andrés Torres.
Intérpretes: Pedro Armendariz, David Silva, Raquel Rojas, Charles Rooner, Andrés Soler,
Migue! Inclan.
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12. La virgen morena

Produccién: (1942) Alberto Santander y Gabriel Soria; productor asociado Alejandro A.
Abulcarach, gerente de produccion Luis White; jefe de produccion Luis Castelain. Direccion:
Gabriel Soria. Argumento: Carlos M. de Heredia. Adaptacion: Gabriel Soria; dislogos de
Alberto Santander. Fotografia: Agustin Martinez. Musica: Julian Carrillo, Jorge Pérez.
Intérpretes: José Luis Jiménez, Amparo Morillo, Antonio Bravo, Arturo Soto Rangel

13. La virgen que forjé una patria

Produccion: (1942) Films Mundiales, Agustin J. Fink; productor Asociado Emilic Gémez
Muriel. Direccion: Julio Bracho. Argumento: René Capistran Garza. Adaptacion: Julio Bracho.
Fotografia: Gabriel Figueroa. Misica: Miguel Bemnal

Edicién: Jorge Bustos. Intérpretes: Ramén Novarro, Domingo Soler, Gloria Marin, Julio
Villareal, Paco Fuentes, Felipe Montoya, Alberto Galdn, Ernesto Alonso.

14. Tierra de pasiones

Produccién: (1942) CIMESA, David Negrete, Gonzalo Elvira, Miguel Mezquiriz. Direccion:
Jos¢ Benavides Jr. Argumento: Sobre el poema teatral “Linda” de Miguel N. Lira. Adaptacién:
Marco Aurelio Galindo. Fotografia: Agustin Martinez Solares. Musica: Manuel Esper6n.
Edicién: Charles L. Kimball. Intérpretes: Jorge Negrete, Margarita Mora, Carlos Orellana, José
Baviera, Pedro Armendariz, Margarita Cortés

15. Cristébal Colén (La grandeza de América)

Produccién: (1943) Columbus Films, Producciones Hormsechea; jefe de produccién Paul
Cartelain. Direccién: José Dfaz Morales. Argumento y adaptacién: José Diaz Morales.
Fotografia: Jack Draper. Musica: Rodolfo Halffter. Intérpretes: Julio Villareal, Consuelo Frank,
Lina Montes, José Baviera, Carlos Lépez Moctezuma.

16. Maria Candelaria (Xochimilco)

Produccién: (1943) Films Mundiales, Agustin J. Fink; productor asociado: Felipe Subervielle.
Direccién: Emilio Fernandez; asistente: Jaime L. Contreras, anotadora Matilde Landeta.
Argumento: Emilio Ferndndez. Adaptaci6n: Emilio Ferndndez y Mauricio Magdalena.
Fotografia: Gabriel Figueroa. Misica: Francisco Dominguez

Edicion: Gloria Shomann. Intérpretes: Dolores del Rio, Pedro Armendériz, Alberto Galén,
Margarita Cortés, Miguel Inclan.

17. La perla (antes, La perla de la paz)

Producci6n: (1945) Aguila Films, Oscar Danciger. Direccién: Emilio Ferndndez. Argumento:
John Steinbeck. Adaptacion; Emilio Ferndndez, John Steinbeck, Jackson Wagner. Fotografia:
Gabriel Figueroa. Misica: Antonio Diaz Conde. Edicion: Gloria Shoemann. Intérpretes: Pedro
Armendariz, Marfa Elena Marqués, Fernando Wagner, Gilberto Gonzalez, Charles Rooner, Juan
Garcia, Alfonso Indio Bedoya, Raul Lechuga, Max Lngler, Pepita Mirillo, Irma Torres,
Columba Dominguez.

18. Ramona

Produccién: (1946) POMEX, Enrique Darzon. Direccién: Victor Urruchiia. Argumento: sobre la
novela de Helen Hunt Jaackson. Adaptacion: Leopoldo Baeza y Aceves. Fotografia: Jack
Draper. Musica: Manuel Esper6n. Intérpretes: Esther Fernandez, Antonio Badd, Bernardo
Sancristobal, Fanni Schiller, Juan Calvo, Rafael Icardo, Carlos Navarro.
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19. Tabaré

Producci6n: (1946) Luis Lezama. Direccién: Luis Lezama. Argumento: sobe el poema de Juan
Zorrilla de San Marti. Adaptacion: Luis Lezama. Fotografia: Ezequiel Carrasco

Musica: Jorge Pérez H. Edicion: Jorge bustos. Intérpretes: Rafael Baled6n, Josette Simén, Elena
D’Orgaz, José Baviera, Ramén Sinchez, Luana Alcaiiiz, Paco Martinez.

20. Rio escondido

Produccion: (1947) Raul de Anda. Direccién: Emilio Fernandez. Argumento: Emilio Fernandez.
Adaptaci6n: Mauricio Magdalena. Fotografia: Gabriel Figueroa. Musica: Francisco Dominguez.
Edicién: Gloria Schoemann. Intérpretes: Maria Félix, Domingo Soler, Carlos Loépez
Moctezuma, Fernando Fernadnde, Arturo Soto Rangel, Eduardo Arozamena, Columba
Dominguez, Juan Garcia, Manuel Dondé.

21. Maclovia

Produccién: (1948) Filmex, Gregorio Walerstein. Direccién: Emilio Fernandez. Argumento:
Mauricio Magdaleno. Fotografia: Gabriel Figueroa. Musica: Antonio Diaz Conde. Edicion:
Gloria Schoemann. Intérpretes: Mard Félix, Pedro Armendariz, Carlos Lopez Moctezuma,
Columba Dominguez, Arturo Soto Rangel, Miguel Inclan, José Morcillo, Roberto Cafiedo

22. Lola Casanova

Produccién: (1948) TACMA. Direccién: Matilde Landeta. Argumento: de la novela homénima
de Francisco Rojas Gonzdlez. Adaptacién: Matilde Landeta y Enrique Cancino. Fotografia:
Ezequiel Carrasco. Musica: (con temas, bailes y cantos seris) Francisco Dominguez. Edici6n:
Gloria Schoemann. Intérpretes: Meche Barba, Isabela Corona, Enrique Cancino, Armando
Silvestre, José Baviera, Carlos Martinez Baena, Ernesto Vilches.

23. Tierra Muerta (antes Tierra prometida)

Produccién: (1949) Productores Unidos Mexicanos, Gabriel Alarcén, Luis Enrique Vergara y
Blas Pérez Fondos

Direccién y argumento Vicente Orona. Adaptacién: Vicente Oron4 y Blas L6pez Fondos.
Fotografia: Agustin Jiménez

Moasica: Raiil Lavista. Intérpretes: Victor Manuel Torres, Irma Torres, Carlos Lopez Moctezuma

24. Cuatro Vidas

Produccién: (1949) Guatemalteco-Mexicana, Oscar J. Brooks, Guatemala Films. Direccién:
José Giaccardi. Argumento: Oscar J. Brooks. Adaptacién: José Giaccardi

Fotografia: (kodachrome) Tufi Yazbek y Hans Beimier. Intérpretes: Ester Fernandez, Antonio
Badt, Carmen molina, Rafale Lanceta, Enrique King.

25. La mujer que yo perdi (antes, Lo que no pudo ser)

Produccién: (1949) Rodriguez Hermanos. Direccién: Roberto Rodriguez. Argumento: Manuel
R. Ojeda. Adaptacion: Manuel R. Ojeda y Carlos Gonzélez Duefias

Fotografia: Jack Draper. Misica: Radl Lavista. Edicion: Fernando Martfnez.

Intérpretes: Pedro Infante, Blanca Estela Pavon, Manuel R. Ojeda, Eduardo Arozamena, Silvia
Pinal, José Luis Jiménez, Aurora Walker

26. Rincén brujo

Produccién: (1949) Constelacién, Alberto Gout. Direccién, argumento y adaptacion: Alberto
Gout. Fotografia: José Ortiz Ramos. Musica: Manuel Esperén. Edicién: Alfredo Rosas Prieto.
Intérpretes: Gloria Marin, Victor Junco, Armando Silvestre, Dagoberto Rodriguez, José Mufioz,
Arturo Soto Rangel
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27. El rencor de la tierra (antes, Prueba de dios)

Produccion: (1949) FAMA, Rodolfo Lowental. Direccion: Alfredo B. Crevenna

Argumento: sobre la pieza de Edmundo Baez. Adaptacién: Edmundo Béez y Egon Eis
Fotografia: Ignacio Torres. Musica: Ratil Lavista. Edicién: Rafael Portillo. Intérpretes: Rita
Macedo, Isabella Corona, Roberto Caiiedo, Carlos Lopez Moctezuma, Miguel Inclan, Manuel
Dondé, Aurora Ruiz, Lupe Castillo.

28. La fe en Dios

Produccion: (1949) Cinematografica Internacional, Rail de Anda y Gabriel Alarcén

Direccion: Rail de anda. Argumento y adaptacién: Rail de Anda. Fotografia: Ignacio Torres.
Musica: Jorge Pérez. Edicion: Caros Savage. Intérpretes: Domingo Soler, Victor Parra, Lilia del
Valle, Agustin Isunza, nifio Rail de Anda, Eduardo Arozamena, Aurora Segura, Arturo Soto
Rancel.

29. El rebozo de soledad

Produccién: (1952) STPC de la RM, Cinematografica TELE-voz, Miguel Aleman

Direccién: Roberto Gavaldén. Argumento: Javier Lopez Ferrer. Adaptacion: José Revueltas y
Roberto Gavaldén. Fotografia: Gabriel Figueroa. Musica: Francisco Dominguez.

30. Raices

Produccién: (1953) Teleproduccidnes, Manue! Barbachano Ponce

Direccion: Benito Alazraki. Argumento: sobre los cuentos de Francisco Rojas Gonzélez
Adaptacién: Carlos Velo, Benito Alazraki, Manuel Barbachano Ponce, Maria Elena Lazo.

Apéndice 1: Sinopsis de algunas cintas

1. Tribu (1934)
En el Siglo XVI una tribu indigena se niega a ser conquistada, una espariola se enamora de un nativo y entorno a ello se
desarrolla la trama. La pelicula comienza con una leyenda que versa asi: “Tribu ocurre en cualquier parte de América,
sin apego a los canones histérico. Es un romance de amor en la virgen tierra americana cuando el indio aun era amo y
sefior de la selva y el espafiol legendario caballero.”

La historia no tiene espacio fisico ni histérico definido, se desarrolla dos pueblos imaginarios llamados Santa
Fe de Otul y Uimbo. La trama se teje en torno a la conquista de la poblacién indigena. El capitdn general de pueblo de
espailoles recibe a su hija recién llegada de Espaiia, ella es inquieta y desea conocer la tribu indémita. Aparecen dos
espailoles muertos y ¢l capitdn general decide ir al pueblo indigena para castigas a los supuestos culpables. En esta
misién es acompaiiado por su hija y su esposa que son capturadas por los indios. En su cautiverio Leonor y su madre se
encuentran cémodamente sentadas, abanicas por dos indigenas, comiendo un mole con tortillas mientras argumentan
que no se encuentran tratadas como cautivas. El jefe de la tribu decide liberarlas y se hace su amigo, ahi comienza el
romance fatal. Al regresar al pueblo de espafioles el jefe indio las acomparfia para negociar la situacién de los indios,
logrando conciliar con los espafioles, lo linico que no acepta es ser evangelizado. Poco a poco, el romance va creciendo
entre el indio y la dama espafiola. En la tribu indigena comienza a haber descontento y se fragua una rebelién contra los
espaiioles y contra el jefe indigena. Los indios insurrectos deciden raptar a la hija del capitdn. Tumitl (el indigena
conciliador) trata de expresar, en su escaso castellano, que es inocente; el capitdn decide confiar en €l y le presta su
caballo para que rescate a su hija. Al regresar con Leonor al pueblo espafiol los indigenas comandados por el rebelde le
disparan a Tumitl, quien cae y muere en los brazos de su amada espaiiola. Al tiempo, uno de los frailes que se encuentra

en el lugar exclama que sélo el amor podra lograr la paz el mundo.
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2. Janitzio (1934)

Es la historia de amor frustrado entre dos indigenas en la poblacién homénima ubicada en el lago de Pétzcuaro, en
Michoacéan. Al inicio de la pelicula encontramos una composicién de imagenes que muestra a los pescadorzs del lago
realizando su faena diaria, vemos sus redes, sus canoas, todo en una perfecta armonia. La imponente fotografia nos
muestra a los indigenas como parte del paisaje lacustre.

Segun el filme sélo los habitantes de Janitzio pueden pescar en el lago, asf como poseer a las mujeres de la
regién, porque ese derecho les fue otorgado por un emperador tarasco hace mucho tiempo. La gente del lugar vive de
vender su pescado a una compaiia, el agente pesquero es representado como un hombre sabio que respeta y ama a los
indios. Zirahuen y Eréndira deciden casarse y el agente de la compaiiia pesquera les regala un zarape, recordndole al
protagonista la importancia de esta prenda y de la mujer.

El conflicto comienza cuando es substituido el represéntate de la compaiifa por un nuevo encargado; un
hombre de ciudad, ambicioso, que desprecia a los indios y ve sus tradiciones como bérbaras. Con este extranjero inicia
la explotacién de los indios, pues, no solamente baja el precio del pescado, sino que los maltrata. El antagonista entra en
controversia con Zirahuen, ya que desea a Eréndira, y acusa injustamente al indio para encarcelarlo y tenerla a su
merced. El representante de la compariia pesquera le propone a la india que se fuguen, a cambio retiraré los cargos
contra Zirahuen, ella accede a sabiendas de que el sacrificio no s6lo implicara el entregarse al malvado, sino a la misma
muerte; ya que los indigenas de Janitzio son muy severos en cuanto a la ley que prohibe la unién de sus mujeres con los
extranjeros.

La india se fuga con el extranjero mientras que Zirahuen es puesto en libertad. Un empleado de la compaiiia
pesquera, oriundo de Janitzio, le explica 1o ocurrido y éste decide ir en busca de Eréndira. Al encontrarla mata al
extranjero, pero no sabe si la perdonara. Se van juntos a un paraje en los mérgenes del lago de Patzcuaro; sin embargo,
Zirahuen es herido (en uno de sus viajes pesqueros) y es llevado a Janitzio. Eréndira va a buscarlo y es recibida por la
comunidad enfurecida que comienza a lapidarla, Zirahuen trata de rescatarla pero es inutil, la mujer es asesinada y su

amado se sumerge con ella en el lago.

3. El indio (1938)

La cinta inicia con una advertencia que trata de contextualizar el filme. Mediante intertitulos se denuncia el
sometimiento de los indios por los latifundistas a lo largo de la historia de México. Sin embargo, segin la idea de los
realizadores los indios han sido redimidos por la Revolucién y el indio “se ha colocado en el nivel social que le
corresponde como hombre libre y devuelto las tierras que injustamente habia sido despojado (sic.)” El pequeiio texto
introductorio también nos dice que “los latifundistas han desaparecido con los abusos de las clases privilegiadas (sic)”.
Finalmente aparece una tltima advertencia donde se expresa que los hechos que se verén pertenecen a la €poca anterior
a larevolucién. El primer planteamiento visual del filme nos remite a las imégenes de una pirdmide y se nos habla de la
conquista.

La trama inicia con la imagen de unos indios en un ingenio que son maltratados como si fueran esclavos. El
duefio del ingenio es Gonzalo, quien ademas de explotar a los indios desea tener los tesoros de los antepasados
ind{genas. Un sirviente va avisar a la comunidad que los blancos desean los tesoros de su tribu.

En el pueblo los indios aparecen realizando procesos productivos, cantando, tejiendo, fabricando artesanias,
canastas y redes. Ahi vive Maria quien se casar4 con Juli4n, sin embargo, ella no lo ama, ya que ama a Felipe un indio
que no vive en la comunidad sino en el monte, pues le gusta la libertad y no desea someterse a los blancos. Gonzalo (el

patron blanco) se acerca al pueblo para que le den informacién de la ubicaci6n de los tesoros, ahi encuentra a Maria y la
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acosa, Julidn la defiende. Este es encomendado a guiar a los blancos hacia los tesoros de la comunidad, tierra adentro
Julin se revela y sale huyendo, sin embargo se cae en un barranco y queda mal herido, Felipe lo rescata y lo lleva al
pueblo.

En la comunidad el malestar se deja sentir y Félipc los convoca a la sublevacion, apedrean a los blancos y
Gonzalo en venganza manda incendiar el pueblo, los indios huyen al monte. Felipe tiene contacto con un hombre
excluido de la “tribu” porque creen que es brujo, éste le dice a Felipe que los de su “tribu” deben confiar en ellos
mismos, en su grandeza y en su fuerza, que como su “tribu” hay muchas en el pais y le muestra un mapa donde sefiala
los lugares de los diversos grupos indigenas. Le dice que entre todas las tribus suman millones, pero que no han querido
darse cuenta de su fuerza. Gonzalo, en contubernio con una autoridad local convence a los indios de que regresen al
trabajo y la comunidad acepta. El prometido de Maria ha quedado lisiado y ella no tiene que casarse con §l, asi que
decide contraer nupcias con Felipe. Sin embargo, Juliin quiere vengarse a toda costa y en una fiesta del pueblo donde se
representan toda clase de danzas indigenas de toda la republica, corta el lazo que sostendra a Felipe en la representacién
de los voladores de Papantla, atentado del que sale ileso. Més adelante acusa a Felipe que ha estado haciéndoles brujeria
con ayuda de su amigo brujo, asi que Felipe tiene que irse del puebio. Gonzalo, mientras tanto, sigue obsesionado con
Marfa y la busca, trata de abusar de ella, pero Julidn se da cuenta y la defiende matando al explotador; sin embargo,
Julidn queda mal herido por un golpe que recibe del villano y antes de morir confiesa toda la verdad. Estalla la

Revolucién y Maria y Felipe se van al monte a vivir.

4. El signo de la muerte (1939)

Cantinflas es un gufa de turistas del Museo Nacional que se dedica inventar historias sobre las piezas que ahl se
exhiben. El doctor Gallardo es un estudioso de las culturas prehispanicas y dicta conferencias sobre la vida y las
costumbres precortesianas como el sacrificio humano y en especial sobre el codice Xitle, que, segln la introduccién de
la cinta, versa sobre el regreso de Quetzalcéatl. En pleno siglo XX se representan los ritos sacrificales de los aztecas, el
asesinato de una mujer joven ocurre y su cadéver es encontrado en paseo de la reforma. Carlos (un joven periodista)
acude a cubrir la nota y es encargado de la investigacién. La tia de Lola (la novia del joven reportero) encuentra una
nota en un periédico de un brujo que ofrece sus servicios y acude a consultarlo, el brujo no la recibe pero la joven que
sale del lugar al dia siguiente aparece muerta. Mati, la tia de Lola, le comunica a su sobrina lo ocurrido; y ésta se dirige
a ver al brujo y también es secuestrada. Carlos trata de investigar el asunto y mientras tanto la hija del doctor Gallardo,
que regresa de Europa, es secuestrada por uno de los sirvientes de su padre y se planea que sea sacrificada junto con la
reportera a Quetzalcéatl. El doctor, autor de los asesinatos, se da cuenta que es su hija y se enfrenta con su sirviente
quien lo mata, en ese momento llegan el protagonista a acompafiado de Medel, Cantinflas y una serie de policias que

derrotan a los indios y al sirviente.

5. La noche de los mayas (1939)
La trama se desarrolla en una comunidad “aislada de la civilizacién”, dicho pueblo estd conformado por mayas, que
segun la advertencia inicial, huyeron del domino de los hombres blancos en el siglo XIX. La pelicula gira alrededor de
un tridngulo amoroso entre una mujer maya y dos hombres, uno de ellos es un “hombre blanco”.

Lol es la prometida de Uz y pronto se casara con él, pues le fue entregada desde nifia, ambos personajes son los
principes de la aldea. Cierto dia aparece Miguel, un chiclero que esta en bisqueda del 4rbol del que obtiene dicha
materia prima y se encuentra con Lol y Uz cuando se dirigian a preguntarle sobre su destino a “la piedra”, que es una

figura prehispénica de Chichen Itz4.
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Los hombres blancos deciden hacer tratos comerciales con la comunidad, que en un principio desconfiaba de
ellos. Miguel se enamora de Lol y Zev, una bruja enamorada de Uz, planea y realiza hechizos que terminan entregando
a Lol a manos del blanco y a Uz a sus manos.

Sin embargo, el pecado hace que llegue la desgracia al pueblo y comienza una terrible sequia, Zev culpa a Lol
de sus encuentros con en hombre blanco, y ésta tiene que pﬁgar sus culpas ante los Dioses para que vuelva a llover.
Primero debe ser de azotada, pero Uz lo impide y dice que mejor lo azoten a él, en ese momento ella confiesa todo. Los
sacerdotes invocan a la Huvia, que sigue sin caer, dan un plazo de cinco dias para que vuelva a llover y si no cae la
lluvia Lol deber& morir.

Lol y su padre hacen un viaje por las ruinas prehispanicas pidiendo de templo en templo la Huvia. Después de
cinco dias de buscar a Lol, Uz y Miguel se encuentran, este tltimo es asesinado por el indio maya con la escopeta que le
regalé. Al llevar al blanco ante los ojos de Lol, ésta decide suicidarse en el cenote. Al instante en que ella entra en el
agua la lluvia comienza a caer nuevamente. El padre de Lol y su prometido se lamentan de su condicién de mayas y de

la larga noche en que viven.

6. Maria Candelaria (1943)

Dolores del Rio interpreta a Marfa Candelaria, una indigena de Xochimilco, que por ser hija de una prostituta es
despreciada por la gente de su pueblo. Ella no esté sola, Lorenzo Rafael, que es interpretado por Pedro Armendériz, es
su novio y decide enfrentarse a su pueblo por el amor de la india. La historia es narrada por un pintor que recuerda la
tragedia, ya que el fue el culpable de la desgracia por haber retratado a Marfa Candelaria. Ella tiene una deuda con el
cacique de Xochimilco, quien al pretenderla, la presiona para que le pague. Marfa Candelaria y Lorenzo Rafael no
tienen dinero, s6lo las flores y las verduras de sus chinampas, que desde luego el cacique no acepta. Es importante
aclarar que la historia se desarrolla en 1909, curiosamente antes de la Revolucién, lo que justifica, segin la trama, la
existencia de este tipo de caciques que explotan a los indios.

El cacique les pide en pago una marrana, en la que Marfa Candelaria tiene puestas todas sus expectativas de
prosperidad. El villano les niega la medicina contra el dengue que el Estado le ha dado para vacunar a los indios. Asf,
poco a poco se van trazando las lineas de la tragedia, pues, como es de esperar, a Marfa Candelaria la pica un mosco y
cae enferma. Lorenzo Rafael tiene que entrar a la tienda del cacique a robar la medicina, de paso roba un vestido para su
boda. El pintor habfa conocido tiempo atrés a los dos indigenas en el mercado, pero al acercarse a Maria Candelaria
Lorenzo Rafael se mostr6 desconfiado y salieron huyendo. En el momento en que Marfa Candelaria enferma el pintor,

" casualmente, la va a buscar a su casa, se percata de su enfermedad y le manda un médico para que la cure. El médico
llega después de que Lorenzo Rafael ha cometido el delito y al tiempo que la huesera del pueblo llega a la choza de la
india, ambos pelean por curarla, el vencedor de la pugna es el médico. _

Maria Candelaria se recupera y va a la iglesia, con el vestido robado, para casarse con Lorenzo Rafael; ahi los
encuentran el cacique y unos gendarmes que se llevan al indio. El pintor y el cura abogan por Lorenzo Rafael y pagan la
fianza; sin embargo, el juez se encuentra de vacaciones, asi que tiene que quedarse diez dia més en la cércel. Mientras
tanto el pintor y el cura sugieren a Maria Candelaria que se deje retratar, ella accede. El pintor plasma su rostro y quiere
que ella pose desnuda, la india no acepta y sale corriendo, otra india presta su cuerpo para que lo retraten y asi termina
el cuadro. Por casualidad una de sus vecinas ve el cuadro y le avisa al pueblo, que decide lincharla; la apedrean a las

puertas de la circel donde se encontraba Lorenzo Rafael.
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7. Cristébal Colén (1943)
La cinta inicia advirtiéndonos que es un homenaje a la raza. Lo que nos muestra es la historia més contada sobre
Cristébal Colén; pobre, rechazado, burlado, pero con un la conciencia de que el proyecto que llevaba en ia mente
cambiaria la historia. La pelicula retrata los dias de pobreza del almirante, todas las que tuvo que pasar para conseguir el
financiamiento de las reyes de Espafia, que siempre creyeron en él y en su gran empresa predestinada al descubrimiento
del Nuevo Mundo y a la conversion de sus paganos habitantes, a quienes, de antemano, sabfa que encontraria. También
plasma la problemética del personaje después del descubrimiento y los tltimos dias de su vida.

Lo més interesante del filme es la visién hispanéfila que nos muestra. “La raza”, para los realizadores, es en su
mayoria hispana por todo el tiempo que le dedican a la parte espafiola del proceso de descubrimiento de América, y en
su menor parte indigena ya que los indios ocupan un lugar minimo en el filme, tan sélo dos escenas. La primera cuando
se los encuentra por primera vez y la segunda cuando los llevan ante el rey. Es curioso que el subtitulo del filme sea la

grandeza de América, ya que el continente se representa minimamente y lleno de clichés.

8. La perla (1945)

Quino y su mujer son dos pescadores que habitan en una costa imaginaria de la que nunca se explicita la regién. El mar
se encuentra picado y por ello no pueden salir a pescar, mientras se hallan en su choza un alacrén pica a su hijo, lo
llevan de urgencia con un médico alemén que no quiere atenderlos. Regresan a su comunidad y una curandera salva al
infante. El mar se comienza a componer y deciden ir en busca de perlas, toda la comunidad se dedica esa labor. Cuando
Quino se encuentra sumergido su cuchillo se le resbala y va a dar a las profundidades, al recogerlo alcanza a ver una
perla de gran tamafio, sin embargo, se le comienza a acabar el aire y tiene que regresar a la superficie. Se sumerge
nuevamente y logra coger la enorme perla, al regresar a la superficie enloquece y su mujer presiente que las cosas no
marcharan bien.

Quino y su mujer ponen todas sus expectativas en la perla, creen que seré su salvacién y que los hara libres, se
ilusionan con la idea de que su hijo ir& a la escuela y serd grande, por el simple hecho de que poseen la perla. No
obstante, comienzan a ser blanco de las envidias y de los aduladores y mucha gente pretende quitarles su perla. El
hermano del médico aleman comienza a fraguar un plan para despojarlos de su perla. Primero envia a unos
embaucadores que embriagan a Quino, diciéndose sus amigos, para luego intentar quitarle la perla, pero fracasan.
Después engafia a Quino diciéndole que la perta no vale nada, pero no le cree. Finalmente decide usar la fuerza. Los
indigenas deciden huir de su poblado y el aleman comienza a perseguirlos. La historia terminaré en tragedia. Después
de una larga y penosa persecuci6n tlega un momento en el que no hay marcha atras, Quino decide enfrentarse al blanco
que estd armado, sin embargo, éste alcanza a ver su mujer e hijo, disparando y matando al pequeiio. Quino acaba con el

asesino de su hijo. Devastados regresan a su pueblo para, finalmente, arrojar la perla al mar.

9. Rio Escondido (1947)
Al inicio de la cinta hay una advertencia, la cual indica que la pelicula no tiene el fin de plasmar un momento
determinado de la historia de México, tan solo desea mostrar el “drama de un pueblo”. Se presentan los gravados de
Leopoldo Méndez que muestran escenas claves de la pelicula.

En la versién censurada de la cinta hay una escena situada en Palacio Nacional, en la que aparece Rosaura
Salazar frente al edificio, ve la campana de la Independencia y al momento se escucha una voz femenina que le
comienza a hablar. Posteriormente el palacio le comienza a explicar los murales de Diego Rivera, y de paso le da unas

lecciones de historia patria, en tono solemne y abrumador.
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Por andar viendo los murales de Palacio Nacional Rosaura llega tarde a su cita con el presidente. Rosaura
entra a la oficina, el presidente se encuentra de espaldas y le comienza a hablar, la cdmara no lo enfoca de frente, pero
claramente se ve la silueta de Miguel Alemén, quien le dice que esta decidido a resolver los problemas de México y por
ello ha convocado a todos los mexicanos sin diferencia de ideas, le dice que México necesita salir del analfabetismo y
resolver sus carencias.

Todas las secuencias que acabo de hacer mencién, fueron censuradas, la cinta reglamentaria no las contiene e
inicia en el momento en que entran unos médicos y Rosaura sufre un desmayo, es levantada por dos hombres un joven y
otro viejo, el mayor la reconoce y le dice que ella no puede estar alli, porque sufre un problema cardiaco, ella se molesta
y le dice que nadie la detendra.

Rosaura aborda un tren que la deja en medio de la nada. El sol es fuertisimo y ella cae desmayada,
nuevamente, aparece el hombre joven (Fernando Fernandez) que conocié en Palacio Nacional y la ayuda. Llegan por fin
a Rio Escondido y su primera experiencia es un enfrentamiento con el cacique.

Rosaura caminando por una de las calles del pueblo oye unos llantos y entra a la casa de donde provienen,
encuentra a unos nifios a lado de una mujer tirada en un petate, tiene viruela y en los brazos a un bebé. Rosaura pregunta
por el médico del pueblo, los nifios le dicen que no hay. Manda por el doctor Felipe, al acercarse Rosaura la mujer le
entrega al nifio y cae muerta. En ese momento llega Regino nuevamente con sus secuaces y le pregunta a Rosaura por
qué no se ha marchado, el doctor le dice que hay un brote de viruela en el pueblo y que se tiene que tomar medidas
sanitarias. Rosaura, Felipe y los tres infantes se van a la iglesia, alli se encuentran cuando nuevamente aparecen los
hombres de Regino, buscan a Felipe, pues su patrén tiene viruelas. Regino y el médico pactan, Felipe lo curard a
cambio de que se detenga la epidemia en el pueblo, que mande a todos a tomar la vacuna y que reabra la escuela.

Regino se enamora de Rosaura o por lo menos la desea y hace hasta lo imposible por seducirla, pero ella no se
deja. En Rio Escondido comienza a escasear el agua, el (inico que la tiene en exceso es el cacique, pues posee el Gnico
pozo del pueblo. Regino comienza a fraguar un plan para conquistar a Rosaura, aparenta haber cambiado y hasta
practica los preceptos catélicos, le pide al cura que la convenza de que se case con é€l, el sacerdote se niega y es
golpeado por el cacique. En el pueblo los indios desesperados por la sequia sacan al cristo en procesién. El cura le pide
a Rosaura que se vaya, pues corre peligro, en ese momento Goyo (el nifio que recogid) va a robar el agua del aljibe del
villano y es asesinado.

Regino decide violar a Rosaura entra en su casa y sélo se escuchan sus gritos precedidos de unos balazos.
Regino es asesinado por la maestra, quien de la impresi6n cae en el lecho mortal. Antes de su muerte pide que cuiden

del bebé que recogid, pues “ese niflo picado de viruelas, segiin la maestra, es Méxicq_"’.

10. Maclovia (1948)

La historia de Maclovia se desarrolla en Janitzio, en el lago de Patzcuaro por los afios de 1914; segln la introduccién
los habitantes de csta regién son de una “raza pura”, la tarasca. El predmbulo del filme nos muestra ei gran paisaje
lacustre y a los indios en procesos productivos, las redes y el lago son el mejor escenario del planteamiento de la trama.
José Maria es un pescador pobre que estd enamorado de Maclovia, la hija del principal del pueblo de Janitzio y jefe de
los indios. El padre de Maclovia se niega a ese compromiso, por considerar que su hija merece mas; por ello, desprecia
a José Maria y le prohibe siquiera ver a la muchacha. Los habitantes de Janitzio viven de vender pescado en Pétzcuaro.
Cierto dia en el que van a vender el pescado, un militar que desprecia a los indios, se obsesiona con Maclovia y la
comienza a hostigar, José Maria la defiende y los llevan a la comisaria a todos; ahi el juez pronuncia un discurso en

donde reivindica la figura de Hidalgo y asegura que todos somos indios y que no se tiene que discriminar.
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Los amantes siguen alejados, Chema decide ir con el maestro del pueblo para que le ayude a escribir una carta
para Maclovia, el maestro primero lo humilla y después lo convence de que entre a las clases. José Marfa se vuelve de
los mas aplicados del grupo, el maestro se apiada de é| y decide ayudarle a escribir Ia carta para Maclovia. La mujer
recibe el mensaje, pero ella también es analfabeta, asi que acude con el maestro del pueblo, éste le hecha un discurso
sobre Morelos, al grado de compararlo con José Maria, Maclovia llora de la emocién. Mientras tanto un grupo de
militares llega a Janitzio al mando del hombre que habia acosado a Maclovia en Pétzcuaro. El jefe de los indios se
opone diciendo que los de Janitzio tiene sus propias leyes y que no necesitan del ejército, no obstante el teniente
Ocampo, que es el que va a dejar al destacamento en Janitzio, argumenta a Macario que México es una sola casa, un
solo pais. E maestro intercede por José Maria ante el padre de Maclovia para que acceda a que contraigan nupcias, el
dirigente acepta (entre otras cosas, por que el acoso del sargento Genovevo hacia Maclovia se vuelve mas peligroso), la
tnica condicién que pone es que José Marfa se compre una canoa, al pescador no le alcanza y tiene que sacarla a
crédito.

Una noche en la que pasean los enamorados la envidia no se deja esperar, tanto del sargento Genovevo, como
de una mujer que desea a José Maria, Sara. Genovevo se lanza sobre los enamorados, le da unos tiros a la canoa del
indio y comienza a asediar a Maclovia, José Maria la defiende y le clava un pufial en el brazo. Genovevo lo inculpa y,
como es la maxima autoridad federal en el pueblo, lo sentencia con muchos afios de prisién. Sara, la enamorada de José
Marfa, decide entregarse al militar, | la desprecia diciéndole que a la que desea es a Maclovia. Obligada por la
situacién, la protagonista decide cumplir la voluntad del villano, que le promete soltar al indio. Uno de los cabos suelta
a José Maria quien logra impedir que Genovevo se fugue con la india; sin embargo, Sara ha azuzado al pueblo para
apedrear a Maclovia, guiada por la antigua ley que impide el matrimonio de indias tarascas con extranjeros, apunto esta
el pueblo de matar a Maclovia, cuando la fuerza militar interviene y detiene la aniquilacién. Asi, los protagonistas

logran huir de Janitzio y todo termina en final feliz.

1. Lola Casanova (1948)

1860-1904. La historia inicia en la vejez de Lola Casanova, que recuerda lo ocurrido hace afios. Est4 vestida de seri y
habla con un nifio en esa lengua. Recuerda su vida en Sonora, en un pueblo de blancos, su padre pierde su fortuna por
un naufragio, asi que ella, obligada por las circunstancias, se tiene que comprometer con un hombre al que no ama,
Néstor Ariza. Ella se da cuenta que todas las atrocidades que los de su “raza” cometen contra la “raza” seri. En una
ocasion, después de arrasar un pueblo, le llevan a un niffo seri como regalo, cual animal exético. De ese enfrentamiento
los seris tienen que migrar, del desierto se van a la playa, jurando vengarse de los yoris (blancos). Lola Casanova habla
del niflo como si fuera un animal, y se expresa de los indios como personas “faciles de civilizar”. Ella se tiene que
dirigir a Hermosillo para casarse, en el camino una banda los asaita, matando a todos, sélo ella sobrevive.

El jefe de la tribu seri, Coyote Iguana, se enamora de Lola Casanova, y hace todo para conseguir su amor. Ella
tiene la oportunidad de escapar, pero decide quedarse, se gana a ia comunidad curando a un nifio con sus conocimientos
de medicina occidental. Comienza a aceptar los cortejos de Coyote Iguana. Decide quedarse en la tribu para hacer una
familia, asumiendo que los indios no son unos salvajes, y si matan “sélo lo hacen en defensa propia”. Al casarse con
Coyote emprende la tarea de cambiar las costumbres guerreras de la tribu, convence a su marido y a otros hombres que
dejen la guerra con los blancos y que traten con ellos de igual a igual para comerciar. Logra conseguir telas y ropa
occidental para que se vistan civilizadamente y se vuelvan amigos de los blancos. Los incorpora con su amor y carifio a
la patria grande. No todos los seris estdn de acuerdo, los que se oponen hacen una emboscada a los que van al pueblo,

matando a Coyote Iguana. Al final de la pelicula se muestra como Lola Casanova logré integra a los indios a la patria

grande.
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12. Tierra muerta (1949)

La cinta inicia mostrando varios indios en procesos productivos, posteriormente viene a nosotros las imdgenes de José
de Jesis arando una tierra 4rida y seca. Llega a molestarlo el Renegado, Gregorio, un mestizo que desea a la novia del
indio, que quiere despojarlo de sus tierras y que, ademas, desea saber el secreto de la manufactura de unas artesanias
que realiza el abuelo del protagonista. Toda la historia gira en torno a esos tres aspectos. La maldad de Gregorio hace
que los duerios de las tierras de los indios decidan venderlas al villano. Gregorio los hostiga y pasa sobre la ley para
conseguir que se vayan. Los indios no tiene maneras legales para comprobar su tiempo de estancia en la tierra, y sus
iinicos medios para comprobarlo son mediante aspectos naturales, como la colocacién de una piedra en determinado
lugar, etc. Cuado los estan desalojando, para defenderse el abuelo de José de Jesis mata a uno de los duefios de la tierra
y el nieto decide inculparse para que no se lleven a su abuelo. Encarcelan al indio y como Gregorio desea a Maria
manda a sus secuaces a que la violen en venganza por sus desprecios; asi mismo incendia las viviendas de los indios,
donde muere mucha gente, entre las que se encontraba la madre de Gregorio, de la que siempre renegd.

José de Jesus se escapa de la carcel para vengarse de Gregorio, éste pone a todos en su contra para que lo
apedreen. Maria, la novia del indio, lo trata de defender pero nadie le hace caso, desesperada corre a la iglesia y le ruega
a Cristo. En ese momento, el volcan Paricutin comienza a hacer erupcién y todos son castigados. José de Jesis se queda
a amarrado simbolizando una crucifixién mientras el pueblo es destruido. Gregorio muere después de asesinar a sus
secuaces, que se niegan a ayudarlo a sacar su dinero acumulado. Al tiempo, ¢l licenciado que no logré asistir a los
indios ve a José de Jesis y exclama “jLa humanidad sigue aiin crucificando a Cristo!™. Al terminar la catastrofe José de
Jesus regresa a su pueblo y lo ve quemado, sabe de la tragedia de Maria, sin embargo, esta seguro que como la tierra

ella también revivira.

13. La mujer que yo perdi (1949) ]
Por defender a su amada Pedro Montailo es acusado del homicidio del hijo del procurador. Tiene que huir por que todos
le dan la espalda, en especial su padrino; un peén le recomienda que se vayan a la sierra, con su familia. Al llegar al
pueblo en el que se refugiard es testigo de las atrocidades del procurador contra los indios, como la historia se desarrolla
antes de la revolucién las autoridades son muy corruptas y abusivas. Otros indos son llevados a Valle Nacional por no
querer delatar a los fugitivos. Pedro se da cuenta de las injusticias a las que estin sometidos los indios y decide volverse
un bandido social, comienza a robarles a su padrino y a otros ricos del pueblo para darle a los indios, que segiin el
protagonista son “sus indios”. Macedonio, el pedn que lo llev al monte es asesinado y su hija Maria se pone muy triste.
Ella se comienza a enamorar de Pedro, pero él ama a Laura su novia. Maria varias veces lo salva de los federales, Pedro
le canta y también comienza a enamorarse, pero no olvida a Laura. Pedro sigue robéndole a su padrino, pero una noche
un criado se le adelanta y mata al padrino para robarle. Nuevamente es inculpado por el crimen y se ofrece una
recompensa a quien lo entregue. Hay otro indio que esta enamorado de Marfa quien delata el paradero de Pedro.

La madrina de Pedro le confiesa a Laura que su padrino le rob6 dinero al padre de éste. Los federales
comienzan a rondar la casa de Maria. Pedro hace traer a Laura y se da cuenta de que no lo seguird ya que no estd
dispuesta a tolerar el monte y hace que la regresen al pueblo. Mientras tanto llegan los federales y comienza el tiroteo,
Maria se da cuenta de que le van a disparar a Pedro y se mente a recibir el balazo. Derrotan a los federales, Pedro nota

que Maria est4 herida, al ir a buscar auxilio Maria muere en el camino.



14. Raices (1953)

Las primeras imagenes de la pelicula son de la Ciudad de México, de sus obras arquitecténicas, como Bellas Artes,
Ciudad Universitaria, asi como las imigenes de nifios jugando. Posteriormente aparece el Popocatépetl, paisajes
mexicanos, cascadas y el campo; seguidas de nopales, piramides y paisajes de piedras. El discurso introductorio nos
habla de la raza abnegada, estoica, de su dignidad y de nuestras raices para referirse a los grupos indigenas del pais.

El primer corto se llama “Las vacas”, se desarrolla en el valle del Mezquital y trata de un matrimonio otom{
que se enfrenta a las inclemencias de una sequia que les priva de la cosecha. Son padres de una nifia lactante y tienen
que salir a conseguir alimento. Llegan a una rancheria donde encuentran a un primo, éste les dice que las cosas estan
muy mal, que no ha conseguido trabajo. Se dirigen a la tienda del lugar, donde se pelean con el tendero, que es un
explotador. Este hombre posee una vaca y vende muy cara su leche, no quiere pagarles 1o justo por unos textiles y trata
de abaratarles su guajolote, se salen del lugar enojados.

Caminado por la carretera, se detiene un automévil con una pareja de ricos abordo. Se dan cuenta que la mujer
estd amamantando y la quieren contratar como nodriza, ella acepta, pero pide que sea s6lo de media leche, ellos no la
dejan y le ofrecen una gran cantidad que acepta a costa de dejar a su hija sin su leche. Al final, convence a su marido
diciéndole que si el tendero tiene su vaca, ella serd la vaca de é1.

“Nuestra Sefiora” es la historia se una antrop6loga gringa que decide trabajar su tesis con los indios Tzotziles
en Chiapas. Llega con un doctor de una clinica del INI quien le brinda hospedaje y le ayuda a acercarse a los indios.
Ella presencia un episodio que la impacta: un hombre va a buscar al doctor porque su esposa no pude parir. Se dirigen al
lugar, una curandera atiende a la mujer, que al ver al doctor se niega a compartir a la enferma, al fin la corren del lugar
y todo sale bien. Al terminar el parto el padre se apresura a esparcir ceniza alrededor de la casa para saber cual serd el
animal protector del niiio, como el doctor y la antrop6loga andan en bicicleta, las llantas quedan marcadas en la ceniza.
A los pocos dias el padre del nifio va a buscarlos por que quiere que sean sus padrinos y les dice que el nifio sc llamard
Juan Bicicleia, por las marcas aparecidas en la ceniza. La antropSloga se horroriza. Posteriormente hace unas pruebas
con los indios para ver si logran apreciar el arte, les muestra una gran cantidad de obras, ellos le dicen que no les gustan
sus pinturas, pero le roban la imagen de la Gioconda. Més adelante presencia el carnaval chamula y la forma en que los
indigenas hacen penitencia, también se asombra. Finalmente le expone sus resultados al doctor y le dice que considera
que los indios son atrasados, por todas las cosas que presencid.

Regresa a su pais y un aflo més tarde vuelve al pueblo, los indigenas le rehuyen, ella no entiende, la
comienzan a asediar y se va a refugiar a la iglesia. Ahi encuentra al cura que le explica que los indios tomaron la
imagen de la Gioconda para veneraria como la virgen y creen que, ahora que volvid, se la llevard. Ella descubre que su
tesis estd equivocada y el cura le hace comprender que sf los indos estan tarazados es por culpa de los occidentales.

“El tuerto” es la historia de un nifio maya que es despreciado por ser tuerto. La madre desesperada hace lo
imposible por que su hijo recupere la vista, reza, promete a los santos y lo lleva con un curandero, pero todo es en vano,
fos niffos lo siguen molestando. Desesperada la madre decide llevarlo al santuario de los Santos Reyes en la
peregrinacién de Tizimin. Rezan y prometen, la madre le asegura al nifio que dejara de ser tuero. En efecto se hace el
milagro cuando un cuete lo deja completamente ciego.

“La potranca” es la historia de una indigena totonaca asediada por un arqueélogo extranjero que estudia las
ruinas del Tajin. Tras largas persecuciones y la acérima defensa de la adolescente por no ser victima del hombre, que
ya no piensa ni en su trabajo por la obsesién, decide buscar al padre de la muchacha para pedirle que se la venda, €I no
acepta. Eric, el arqueblogo, le dice que cualquiera desearia “mejorar su raza” con un hombre blanco. Teddulo, el padre,
le pide entonces a su mujer por el doble que le ofrecié el arquedlogo, asegurdndole que en el “mejoramiento de la raza”

no importa si es por parte del hombre o de la mujer. El arqueélogo se asusta y decide irse del lugar con su mujer.
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