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INTRODUCCION
a) Desde la Mirada

Para pensar sobre el cine hay que explorar una relacién colectiva profundamente compleja y
dindmica, donde convergen aspectos ideoldgicos, culturales y artisticos que moldean nuestra
percepcion del mundo. Nos vinculamos con el cine por su potencia como instrumento de masas y
su capacidad para negociar significados sobre la historia, el género, la clase y la raza, asi como por
su caracter artistico y su lugar en lo que Jacques Ranciére llama “lo sensible” (2009). Este concepto
alude al ambito de la experiencia perceptiva y emocional, que tiene sus raices en nuestras
sensaciones, percepciones y emociones. Para Ranciere, "lo sensible" trasciende la mera captacion
sensorial, abarcando también una dimension politica y social. Su profunda imbricacion con la vida
tiene que ver con que, aunque las representaciones que el cine produce no son en si materiales,
logran traspasarse a la realidad cuando los espectadores integran el discurso a la imagen.

Parafraseando a Abraham Nahon (2017, p. 341) con Walter Benjamin, como “la historia
se divide en imagenes, no en relatos”, consideraremos, metodolégicamente, en esta investigacion
que, en la catastrofe permanente del capitalismo, las imagenes “que nos asombran y horrorizan”
en el ornamento de masa (Kracauer, 2008) toman posicion, dialécticamente, en los modos de ver
(Berger, 2016 y Didi-Huberman, 2008). Ponen a disposicion aquellas sensibilidades vy
significaciones en lo que podriamos llamar un campo de batalla de la historia en las formas
temporales contra el tiempo de la dominacion.

Esta es una lectura critica que parte, también, de dispositivo en el sentido foucaltiano. Es
decir, el cine es un dispositivo porque integra elementos heterogéneos como iméagenes, sonido,
narrativa, técnicas de produccién y distribucion, ademas de instituciones y regulaciones que
interactian para cumplir funciones estratégicas en los dispositivos de su continuacién y
funcionamiento (Foucault, 1984). No solo refleja la realidad, sino que también la tergiversa, la
oculta y la moldea segln los intereses artisticos, econoémicos, ideoldgicos de los productores y
creadores mediados por logicas del mercado. Se dice, por ejemplo, que el director Sam Mendes
us6 como teldn de fondo en una de las escenas de apertura de su saga de James Bond, la tradicion
mexicana del Dia de Muertos (Brooks, 2022).

En la primera escena de su pelicula de “007: Spectre" estrenada en el 2015 James Bond
persigue a uno de los personajes entre las multitudes de la Ciudad de México en donde se esta

llevando a cabo un desfile en alusion a la festividad. En las calles hay miles de personas con



mascaras Yy disfraces, la musica da ritmo y se celebra la muerte como una tradicién anclada en la
memoria de lo indigena-mexicano. Aunque esta tradicion se festeja en diversos lugares del pais,
fue a partir del estreno de la pelicula que las autoridades culturales y turisticas de la Ciudad de
México han realizado cada afio un multitudinario “Desfile del dia de Muertos”. Lo que surgio
como guion de Hollywood ficticio, hoy es algo que se celebra como espectaculo cada afio.

Este ejemplo y muchos ponen en evidencia como hasta las tradiciones mas arraigadas
pueden ser modificadas por un dispositivo de la modernidad. Al enunciar esto, podemos pensar
que el dispositivo cinematografico y las peliculas no son inofensivas, pues parten de discursos
dominantes que contribuyen a la construccion de dispositivos; propios cautiverios en la
representacion, en los términos que propone Marcela Lagarde (2005). La antropdloga introduce la
categoria de cautiverio como una forma de comprender las maltiples dimensiones de la opresion
que enfrentan en especifico las mujeres en una sociedad patriarcal. Estos cautiverios restringen y
controlan el ejercicio de la autonomia y libertad, consolidando un papel politico que define la
relacion de las mujeres con el poder. En términos de lo cinematogréafico, este dispositivo no solo
produciria imagenes, sino que también operaria como una herramienta que refuerza estructuras de
poder que encasillan a las mujeres en roles predeterminados, controlando su representacion y
perpetuando formas de opresion.

Si es importante plantear una problematica alrededor del dispositivo cinematogréfico, es
porque como Butler plantea en Cuerpos que importan (2002), somos una sociedad
primordialmente basada en la imagen y en el performance, nuestras identidades no serian
expresiones esenciales de un ser interior, sino el resultado de repetidas actuaciones que se alinean
con expectativas y normas sociales. Estas actuaciones estdn mediadas, en gran medida, por la
imagen, ya que vivimos en una sociedad donde los cuerpos son constantemente observados,
juzgados y clasificados segun su apariencia y comportamiento. En el contexto sociopolitico
econdémico de la realidad mexicana, comunicarse a través de la imagen se ha vuelto crucial para la
resistencia impresa en la construccién de la mirada, la identidad y la memoria. En este sentido, las
representaciones de género, grupos racializados y otras identidades marginalizadas no son neutras.
Estan enmarcadas por el sistema, por su estructura de mercado y por luchas de poder y resistencia,
y pueden tanto perpetuar la narrativa dominante como abrir espacio para nuevas formas de

autorrepresentacion y resignificacion de la memoria colectiva.



La investigacion que a continuacion se presenta, titulada “Critica a la forma cultura y

iz

politica en imagenes cinematograficas. Experiencias de realizadoras en Oaxaca”, se construye
bajo la idea de poner en perspectiva como la practica comunitaria del cine corresponde a una de
las formas de resistencia en la disputa por la representacion. Para cumplir este propdsito exploraré
las experiencias y representaciones de cuatro realizadoras de dos territorios distintos, Luna Maran
y Casandra Casasola de Guelatao de Juarez en Oaxaca; y Angeles Cruz y Myriam Bravo de la
comunidad de Villa de Guadalupe. A quienes elegi por proponer en sus practicas y
representaciones un cine abiertamente comunitario. Sus experiencias construyen relatos y
universos que evidencian desafios y transgresiones actuales, al mismo tiempo que muestran y
ponen en perspectiva las narrativas de pueblos indigenas y de sus mujeres.

Considero que entender las implicaciones politicas del acto de filmar y mirar criticamente,
es un paso ante la resistencia dentro de la mediatizacion de las imagenes que moldean y debilitan
nuestras relaciones sociales. Esto ocurre en el contexto de crisis en la representacion
cinematografica, caracterizado por el mercantilismo y la homogeneizacion de las narrativas y
exclusion de determinadas voces y miradas. Por esto consideramos que las creadoras de cine
comunitario emergen como agentes de cambio al desafiar los paradigmas dominantes, haciendo
cine con y para su comunidad, y ofreciendo narrativas alternativas que reflejan la diversidad y
complejidad de una experiencia que recupera las tradiciones como lugares de memoria. Sus
trabajos confrontan las dificultades de la enunciacion y transgreden el ocultamiento de las
representaciones de los pueblos indigenas, comunidades y grupos marginados. Su busqueda resalta
el potencial del cine para ser un medio emancipacion en contextos de lucha social.

Para comprender la relacion entre el cine y la resistencia en la sociedad mexicana es
importante comprender las tensiones entre el arte y la politica en México y en América Latina.
Esto implica conocer en las representaciones no solo el trabajo y lucha de los artistas mas
representativos, sino también explorar como las manifestaciones artisticas se desarrollan en las
comunidades y la periferia. En muchos casos, estas expresiones locales no solo representan un acto
de creacion estética, sino también una respuesta critica a las dindmicas de poder impuestas por el
Estado, la industria y las estructuras coloniales. El cine de la periferia, particularmente el cine
comunitario e indigena, emerge con obras que se apartan o se mueven de los modelos tradicionales
y hegeménicos de produccion cinematografica, dando voz a las experiencias y luchas de quienes

han sido histéricamente marginalizados.



En esta investigacidn se abordan estas experiencias desde su condicion de pertenecer a un
campo de poder especifico dentro de los campos culturales. Siguiendo a Bourdieu (1997), un
campo es una estructura basada en la relacion de fuerzas entre los agentes e instituciones. EI campo
tiende a estructurarse en funcion a la distribucion desigual del capital cultural disponible en
simbolos de la historia y la libertad de subjetividades criticas al mundo. Los agentes con una
cantidad de capital mayor ocupan posiciones dominantes sobre aquellos que poseen un capital
menor (Sapiro, 2017). Esto significa que los campos funcionan de forma dindmica y en
reproduccién permanente, siendo atravesados de manera continua por relaciones que se
antagonizan. Para que un campo exista, deben cumplirse dos fases: primero, su identificacion
como un campo de poder, lo cual se logra mediante el andlisis de su estructura (posiciones,
capitales e intereses especificos, y la naturaleza de los agentes); segundo, un proceso de
configuracion en el que los actores se liberan de la influencia de otros campos de poder,
desplegando instancias propias de seleccion y criterios independientes de consagracion.

Existe una variedad de campos que constituyen nuestra sociedad, entre los que se encuentra
el cultural o artistico. Este campo se construye como un sistema predefinido de posiciones,
exigiendo un habitus particular de los agentes involucrados, lo que representa una estrategia para
la reproduccion social del poder. Para que los cineastas puedan ocupar una posicion determinada
en un contexto histérico y social deben tener la disposicion y capacidad de apropiarse de las
posiciones estéticas o ideoldgicas ligadas objetivamente a las posiciones ocupadas y al campo de
poder dominante (Bourdieu, 2002). Los campos estdn en constante tension, atravesados por
relaciones que desafian sus propias reglas internas. Estas luchas dentro del campo movilizan su
estructura, cuestionando el valor de los capitales que lo conforman y redefiniendo, no solamente
sus limites y normas, sino aquellos simbolos que devienen representaciones y alegorias de
contracultura en las contradicciones del mismo sistema.

El campo cinematogréafico representa una red compleja de estructuras objetivas, en donde
la necesidad estructurante se impone a las estrategias a través de las que se realiza la produccién y
reproduccidn social de la estructura de dominacion. Estas estrategias dependen de los beneficios
que la clase dominante espera de los mecanismos institucionalizados, considerando los usos que
puede darles para su propia reproduccion, y el sostenimiento de sus poderes y privilegios
(Bourdieu, 2013). EI campo cinematografico tiene una posicion de dependencia relativa respecto

a otros campos de poder evidenciado en las siguientes condiciones: la necesidad de instituciones



que consagren Yy legitimen a los autores, peliculas y obras mediadas por la critica especializada
que dictamina lo que debe ser consumido, el acceso cercado a presupuestos publicos y las
condiciones de distribucion y exhibicion sujetas a los intereses del mercado, por mencionar
algunos.

El presente analisis de practicas y representaciones lo examinamos dentro de un lugar
situado en el campo de cultura cinematografica. En este caso, me enfoco en dos territorios:
Guelatao de Juarez y Villa de Guadalupe. Ambos espacios no solo permiten estudiar las disputas
por la representacion desde una perspectiva situada, sino que también ofrecen un marco para
observar cémo las comunidades gestionan sus propios procesos contradictorios de organizacion
politica con la cultura. Este ejercicio implica comprender tanto las estrategias de negociacion,
movilizacion de recursos y formacion de coaliciones, como cuestionar el papel de las estructuras
de poder y las instituciones en las dindmicas de disputa. En el presente caso de estudio, los
programas estatales de estimulos y fondos para la produccién juegan un papel crucial al
administrar recurso publico y con ello algunas posibilidades y discursos entorno a la produccion y
representacion.

El cine también ha permitido configurar una mirada capaz de transfigurar lo cotidiano, en
la territorialidad lo cual revela aspectos ocultos o inusuales de la realidad. Siguiendo las ideas de
Kracauer (1996), lo que aparece en la pantalla no es simplemente una reproduccion de la vida
diaria, sino una reinterpretacion de esta misma como proceso cultural en tension y conflicto. A
través del enfoque, el movimiento de la cAmara y el ritmo del montaje, el cine redirige nuestra
atencion hacia detalles que podrian pasar desapercibidos en la experiencia ordinaria,
transformando nuestra percepcion del tiempo, la duracion de los objetos y su relacion con el
espectador. El cine no solo refleja la realidad de forma bruta, sino que la reformula con
sensibilidades que cuestionan el “malestar de la cultura” o tensiones entre el principio de realidad
y el principio del placer (Freud, 1992); ofreciendo nuevas maneras de experimentarla y entenderla
desde la perspectiva de territorios y luchas que alli se desarrollan en la produccidon del espacio.

Desde este mapa tedrico, destacamos la importancia de la mirada como un dispositivo
epistemoldgico condicionado por diversas categorias sociales, como género, raza y clase (Berger,
2016). Las imagenes que emergen a traves de la mirada adquieren relevancia al actuar como una

mediacion entre los sujetos y la realidad. Estas construcciones simbdlicas de imaginarios,



implicitos en el lenguaje y sus representaciones, configuran y reconfiguran el tejido social en
relacion con el inconsciente colectivo en el concepto sociedad y territorio comunal.

En el discurso feminista se ha valorado la mirada desde su naturaleza encarnada,
defendiendo el conocimiento situado al reconocer que las experiencias y perspectivas individuales
son influenciadas por el contexto social, cultural y politico en que se encuentran (Haraway, 1995:
324). Valorar la mirada encarnada permite romper con las configuraciones binarias de
mirar/saber, apariencia/realidad, colectivo/individualidad, actividad/pasividad que opone entre si
elementos que son mas bien mutuamente complementarios; y que Ranciére llama “particion de lo
sensible” (Ranciére, 2008: 19). Considerando que la adscripcion o auto adscripcion a ciertas
categorias sociales estructura nuestra percepcion y comprension de la realidad, estas nociones
sobre la mirada nos invitan a reconocer nuestra posicion en el mundo.

Al reconocer la importancia de la mirada encarnada nos abrimos a la posibilidad de una
comprensién més rica y matizada de la realidad, una que refleje la diversidad y complejidad de las
experiencias humanas. En este sentido, el cine hecho en la comunidad y desde la comunalidad?
puede jugar un papel fundamental al ofrecer espacios para la representacion de mdltiples
perspectivas y la exploracion de identidades diversas, contribuyendo asi a una representacion
enunciada desde una polifonia que nos permita negar las logicas del poder y reflexionar sobre el
peligro de romantizar o apropiarse de otras miradas, destacando la importancia del
posicionamiento critico y la objetividad

La busqueda de nuevas formas de representarse en el campo cinematografico implica jugar
con la capacidad de capturar imagenes que reflejen la complejidad de los sujetos némadas
contemporaneos, quienes representan una forma de identidad fluida y en movimiento permanente,
alejados de las categorias cerradas e identidades esencialistas. Como plantean Deleuze y Guattari
(2002: 27), la historia se ha escrito siempre desde el punto de vista del poder o, en este caso, los
sedentarios, en nombre de un aparato unitario como lo puede ser el Estado u otros sistemas de
poder. Estos sujetos nébmadas ofrecen una vision de la identidad como algo flexible y en constante

devenir, buscan ir mas alla de las narrativas tradicionales para construir y transformar su identidad

L En un primer acercamiento, el concepto es explicado, entre otros, por Floriberto Diaz, educador mixe o ayuuk, como
“principios y verdades universales en lo que respecta a la sociedad indigena”. Se debe entender de entrada, sefiala, no
como algo opuesto, sino como diferente a la sociedad occidental: “Para entender cada uno de sus elementos hay que
tener en cuenta ciertas nociones: lo comunal, lo colectivo, la complementariedad y la integridad”. (Nava, 2020).
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a través de sus mdltiples relaciones, experiencias y desplazamientos en diferentes contextos
sociales, culturales y politicos.

Se espera que los trabajos y practicas de las cuatro realizadoras que aqui se incluyeny que
desempefian labores de direccion, guion, cine-fotografia, actuacion, produccién, sonido y casting,
proporcionen una visién sobre como la democratizacion de los medios de produccién cultural
permite la representacion de estos sujetos némadas, siendo vital para la descolonizacion de la
imagen, la resistencia a las estructuras de poder dominantes y la promocién de la inclusién y
practicas dignas en el campo cinematografico.

Con estas consideraciones en mente se vuelve fundamental establecer el marco desde el
cual construyo mi mirada y aproximacion a las propuestas del cine hecho en comunidad; ya que
me permite politizar también mi ejercicio como socidloga e investigadora, en tanto que tengo una
postura critica con respecto a las condiciones de acceso a la creacion cultural y artistica. Naci en
el estado de San Luis Potosi, en el afio de 1995, en una familia de clase media profundamente
influenciada por el cine. Mis abuelos y mis padres mantenian fluidamente en su comunicacion
cotidiana referencias a peliculas clasicas americanas, del cine de oro mexicano y las peliculas
populares de inicio de los dos miles. Esto me marco cuando me di cuenta que nuestras relaciones
estaban profundamente moldeadas por las peliculas y las narrativas que compartiamos.

Después de eso paso mucho tiempo para que descubriera las posibilidades del cine,
momento en el que me encontré con que ser espectadora no era lo Unico que una podia hacer.
Simultaneo a mi ingreso a la facultad de psicologia, inicié un recorrido de casi diez afios de estudios
y practicas asociadas al cine. Comencé con la apreciacién cinematografica, pasando a la
realizacion en formato digital y posteriormente al andlisis semiético-interpretativo, fotografia y
escritura de guion. También tuve la oportunidad de observar en primera persona como se
constituyen los procesos de produccion independientes? que tienen como modelo una estructura
heredada de la produccion industrial. Esta trayectoria me permitié percibir el cine como un proceso
sumamente complejo, compuesto por un entramado que abarca un circuito completo de

produccion, distribucién y consumo.

2 Los procesos de produccion independientes en el cine definen por la creacion de peliculas fuera de los grandes
estudios y las convenciones comerciales. Se caracterizan por una fuerte colaboracién entre cineastas, actores y
comunidades locales; un financiamiento que a menudo proviene de fuentes alternativas, como pequefios inversores o
donaciones; y una autonomia creativa que permite explorar teméticas arriesgadas y no convencionales. Ademas, estos
procesos suelen incluir estrategias de distribucidn alternativas, como festivales de cine y proyecciones independientes.
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Ahora me gustaria compartir algunas reflexiones sobre los referentes inmediatos que me
han permitido construir el objeto de estudio. Segun el Instituto Mexicano de Cinematografia
(IMCINE), el estado de San Luis Potosi es uno de los que cuentan con menor produccion
cinematografica del pais. Unicamente del afio 2020 a 2022 se registraron un total de ocho
largometrajes. Esta cifra representa un nimero muy reducido en comparacion a lugares como la
Ciudad de México donde se concentrd en el afio 2023 el 28.4% vy el estado de Guadalajara que
albergo casi un 10% de las producciones, ambos estados cuentan con mas prolifica del pais y tiene
establecidas a las dos industrias cinematograficas més grandes (IMCINE, 2023).

Esta situacion refleja las l6gicas de centralizacion que predominan en la industria
cinematografica mexicana, donde muchos cineastas consideran que migrar a las grandes ciudades
es esencial para la legitimacién de su propio cine. La percepcion de que solo en estas metropolis
se encuentran las oportunidades de financiamiento, distribucion y reconocimiento puede que hayan
hecho creer a los talentos locales que su trabajo no tiene cabida en su lugar de origen. Asi, se
perpetda un ciclo en el que las voces y las historias de las regiones lejos de estas ciudades sean
relegadas. En este sentido, el cine potosino resulta una experiencia periférica que no ha logrado
conformar una identidad o estilo. Como se vera méas adelante con mayor detalle, en contraste con
el oaxaquefio, las peliculas de la zona potosina como Realidades de humo (2016) o Peyote (2013),
Pinches actores (2015) y Las heridas (2016), no han obtenido respuesta significativa a nivel local
ni nacional.

No obstante, estos limites no han frenado la produccion de cortometrajes a nivel
independiente con propuestas lejos del contexto e idiosincrasia potosinos. Esto lo he observado en
primera persona cuando participé en el periodo del 2012 al 2016 en una serie de producciones de
cortometrajes independientes. De esos tiempos tengo presente una sensacién de pesar e
incomodidad constante en los sets de grabacion. Al inicio pensaba que simplemente se debia a una
incompatibilidad con el medio, hasta que se hicieron evidentes las dindmicas de explotacion y
violencia que aln en estos espacios amateurs se replicaban. Las jornadas de grabacion eran de tres
a cuatro dias en periodos de trabajo continuo que, algunas veces, se extendian mas de dieciséis
horas. Los sets de grabacion funcionaban bajo unas jerarquias bien marcadas y de forma explicita
se instauraba la respuesta de ““Si, sefior” a productores y directores.

Este ambiente estaba marcado por celos profesionales, sexismo, mezquindad, poca

camaraderia y falta de condiciones propicias para la creacion colectiva. Los bajos presupuestos
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convocaban al crew a partir del amor al arte, y aunque en mi posicion de principiante no se percibia
como merecedora de un salario, aquellos con mayor participacion y una carrera mas consolidada
no lo obtenian tampoco. Esto me desperté un cimulo de interrogantes sobre las posibilidades de
hacer cine en el contexto potosino. ¢Valia la pena seguir adelante? Y en caso positivo, ;no era
mejor emigrar a Guadalajara o la Ciudad de México? En este punto, no puedo negar que mi
conexion con este tema es de un interés sensible. Me gusta y proviene de una profunda necesidad
de ordenar mi experiencia a través de lo audiovisual. Esos impulsos hicieron darme cuenta de la
segregacion femenina en los roles creativos, por lo que empecé a preguntarme cuales eran mis
probabilidades reales.

Casi todas las mujeres con las que trabajé pertenecian al departamento de arte, tenian el
cargo de script® o aparecian como actrices. Convivi por afios con una practica artistica que en el
fondo no se cuestionaba la centralizacion del cine, la representacion, la narracion de las historias
locales, y que ignoraba los ejercicios de poder y violencia que caracterizaban la experiencia en el
set. Aungue mi paso por la escena cinematografica potosina fue breve, me resulté profundamente
incomodo el trato recibido, la produccion de historias endebles y poco elaboradas, y, en general,
los modelos que prevalecian, los cuales no resonaban con nuestras experiencias ni aspiraciones.

Me retiré del medio, esperando encontrar un espacio en la escritura y la lectura. Asi me
acerque a la critica feminista de cine encabezada por figuras como Laura Mulvey, Teresa de
Lauretis y Claire Johnson por mencionar a algunas. Asociarme con el ejercicio cinematografico
desde un sentido mas critico permitio identificar algunos conflictos que se gestan y desenvuelven
en este &mbito, como la desigualdad de género, que se manifiesta en la representacion de mujeres
limitadas a estereotipos o roles secundarios; la falta de representacion diversa y las dificultades de
acceso a recursos, lo que complica a las cineastas llevar a cabo proyectos que desafien las normas
convencionales.

También me percaté de las dindmicas de violencia de género en los sets de grabacion, donde
el acoso puede crear un ambiente hostil, asi como la presién por la comercializacion que obliga a

muchas a conformarse con formatos narrativos convencionales. Las estructuras jerarquicas a

% En la produccién cinematografica, el script es un puesto durante la filmacion crucial para mantener la continuidad
de la pelicula. Entre sus principales funciones se encuentra asegurarse de que los detalles visuales y narrativos se
mantengan consistentes para lograr una continuidad. La persona en el puesto del script lleva un registro detallado de
cada toma y trabaja de cerca con el director y el editor para asegurarse de que se ha cubierto el guion y mantiene
correspondencia con el material filmado.
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menudo excluyen a las mujeres de posiciones de liderazgo, limitando su influencia en el proceso
creativo. La exclusion de las voces femeninas y el silo de género en la industria, junto con la falta
de archivos historicos sobre sus contribuciones, generan un vacio en el reconocimiento de su
trabajo y legado. En este contexto, me senti interpelada por la lucha de las mujeres por producir
documentos culturales de caracter artistico, lo que amplié mis interrogantes: no solo hacia la
“representacion femenina”, sino, también, hacia la organizacidn colectiva de las producciones,
pensado en que no se puede cambiar la representacion si no se transforma primero la forma.

A partir de 2019, en mi busqueda de una escena de cine alternativa, comencé a contactar
diversos colectivos, laboratorios y asociaciones que operan bajo paradigmas de
autorrepresentacion y visiones inclusivas. Este proceso me llevé a conectarme con realizadoras,
criticas y distribuidoras de todo el pais a través de plataformas como Twitter e Instagram. A medida
que profundizaba en mi investigacion, también rastreé festivales, convocatorias y estimulos
dirigidos a la poblacién femenina, asi como a comunidades indigenas y afrodescendientes. Esta
exploracién me permitié descubrir propuestas en estados como Oaxaca, Chiapas, Veracruz,
Ciudad de México, Yucatan, Durango y Estado de México.

En particular, el cine realizado desde lo comunitario surgié como un aspecto crucial en mi
exploracion, ya que me permitié reconocer que existen otras formas posibles de hacer cine. Estas
formas de organizacion brindan un horizonte que no solo fomenta el fortalecimiento de la
realizacién cinematografica desde espacios alternativos, sino que también revelan una gran
potencia en la creacion de nuevas narrativas y dinamicas de produccién. En ellas, el trabajo
colectivo y la autogestion se convierten en pilares fundamentales, alejandose de las estructuras
centralizadas y jerarquicas que suelen dominar en la industria.

Esta investigacion se sitla en Oaxaca, el estado donde mas florece la iniciativa comunitaria.
Ubicado en el sureste de México, Oaxaca es la region con mayor diversidad cultural del pais. Su
geografia esta conformada por 570 municipios distribuidos en ocho regiones: Cafiada, Costa,
Cuenca del Papaloapan, Istmo, Mixteca, Sierra Norte, Sierra Sur y Valles Centrales (Barabas,
2004). Estas regiones organizan el territorio tanto politica como administrativamente y albergan
dieciseis de pueblos indigenas originarios, junto con otros migrantes de tiempos mas recientes.
Todos ellos representan una rica variedad de identidades culturales que hasta ahora han sido
subestimadas por la cultura dominante o “mestiza”. En Oaxaca se hablan hasta veintisiete lenguas

diferentes (sin contar las variantes dialectales), entre las cuales destacan el zapoteco, el mixteco,
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el chatino, el triqui y el mazateco, por mencionar solo algunas de las que cuentan con un mayor
numero de hablantes (Mesri Hashemi-Dilmaghani, 2013).

Al poner de relieve las experiencias de Luna Maran, Casandra Casasola, Angeles Cruz y
Myriam Bravo, pretendo resaltar las complejidades de la creacion cinematografica en un contexto
donde el acceso a la produccion cultural estd marcado por desigualdades y luchas por
reconocimiento. Este andlisis se sitla en la interseccion del arte y la politica, donde cada imagen,
cada narrativa, no solo actua como un reflejo de la realidad, sino que también contribuye a su
transformacion. Por lo tanto, este proyecto no solo es un examen de las practicas comunitarias y
cinematograficas en Oaxaca, sino también un intento de entender como estas practicas pueden
transformar el cine en una herramienta de emancipacion y transformacion social, capaz de abrir
caminos hacia nuevas formas de entender y vivir la realidad, desafiando las narrativas

hegemanicas que han dominado el panorama cinematografico.

b) Desarrollando un Plano Metodoldgico

Indagar en los procesos de realizacién comunitaria en relacion con las experiencias concretas de
las realizadoras es una tarea compleja, ya que abarca ciertos ambitos de accidn y subjetivacién en
la vida de las mujeres. Me he centrado especialmente en los procesos de comunicacion comunitaria
en los que participan y en el significado que atribuyen a esta practica como una via para afirmar la
memoria y la identidad. Para ello fue necesario partir desde las trayectorias de vida de las
realizadoras, vinculandolas a sus territorios, las cuales configuran experiencias artisticas Unicas.
Tomar como referencia sus trayectorias cinematograficas implico tener presente su condicion
racializada y de género. Fue necesario indagar en sus acercamientos a la comunicacion, los
recursos con los que realizan sus producciones y las reflexiones que han desarrollado en su
trayectoria, asi como las transformaciones a nivel personal y comunitario que han suscitado sus
obras.

La presente tesis se fundamenta en una investigacion exploratoria, de naturaleza descriptiva
y analitica de lo empirico en los procesos de organizacion. Se enmarca en un enfoque cualitativo,
utilizando las historias de vida como método principal a través de entrevistas semiestructuradas,
complementado con etnografia digital y técnicas etnogréaficas participativas. Las reflexiones se

basan en las historias de vida y entrevistas realizadas a cuatro realizadoras del estado de Oaxaca.
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Mi interés principal es comprender la dimension subjetiva de estas experiencias colectivas,
escucharlas desde su propia voz de realizadoras y reconocerlas como sujetos epistémicos. Con la
intencion de romper las jerarquias en el cine y ofrecer un contexto mas amplio, la investigacion
incluye a directoras, guionistas, productoras, actrices y fotdgrafas, siguiendo el principio de
colectividad creativa.

La aproximacion socioldgica a este objeto de estudio requirio de un posicionamiento activo
y sistematico que me permitié develar las relaciones, tensiones y contradicciones que constituyen
el fendbmeno de hacer cine en contextos limitados. Al sefialar esto, hago alusién a Pierre Bourdieu
(2005) y a sus aportaciones en Una invitacion a la sociologia reflexiva. La reflexividad como
vigilancia epistemoldgica me permitié observarme a mi misma para rastrear mis preconcepciones,
mientras desentrafiaba la configuracion social de este objeto. Este ejercicio se ampli6 para dialogar
con mis propias experiencias y las decisiones metodologicas, teoricas y epistémicas.

La reflexividad sobre la imagen, por otro lado, implica una toma de posicion politica frente
al fendmeno en estudio, lo que se alinea con lo que plantea De la Cuesta Benjumea (2003): la
investigacion social no puede ser neutral y demanda una postura comprometida con el objeto y los
sujetos estudiados. Si consideramos que no existe “sujeto puro”, sino mediados por la estructura
del antagonismo, tomar posicion no es un acto sencillo, pues se afronta con el tiempo de la
experiencia vivida con la forma establecida. Diria Georges Didi-Huberman (2008:9), tomar
posicion, es desear algo; es aspirar a otro futuro, siempre peligroso, pues nuestras propensiones
psiquicas estan erigidas como barreras al sentido profundo de la negatividad propensa siempre en
la resistencia para saber nuestro deseo.

Asi, mi intencion critica ante tal posicionamiento sobre las imagenes quiere re-conocer la
complejidad de las relaciones de poder y la necesidad de una praxis critica sobre los
condicionamientos de las subjetividades, al mismo tiempo que mirar lo que nos impide seguir
zanjando las posibilidades de la transformacion. En otras palabras, como lo mencioné
anteriormente con Jacques Ranciere, reflejar en cada aspecto de este trabajo las posibilidades de
lo sensible en las imagenes permite mirar los significados, tanto de las palabras en el lenguaje
humano como voluntad de romper las estructuras del lenguaje en general que condicionan o
median los movimientos; por lo tanto, nuestra posicion o disposicion para observar la extrafieza

en las cosas que quieren ir mas alla de las limitaciones del poder y la dominacion.
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Desde la eleccion de los métodos hasta la interpretacion de los resultados, mirar cuales son
las relaciones de sociedad en la produccion conceptual de imagenes dialécticas de negatividad
permite sentir, como lo sugiere Didi-Huberman (2019) que la imagen nos hace vibrar, pues arden
en su interior las cenizas que devienen con el sentido las Ilamas que nos consumen. Estas meté&foras
son reveladas en las tensiones y conflictos significativos en las imagenes barrocas de
cinematografia. Diria Walter Benjamin: “la verdad no aparece sino en un proceso que podria ser
designado analdgicamente como el abrazamiento de la veladura [...] un incendio de la obra en el
que la forma alcanza su més alto grado luminico” (en Didi-Huberman, 2019: 7).

Bajo estas premisas y en este panorama, estableci contacto con Ojo de Agua Comunicacion
y el colectivo Yi, Hagamos Lumbre. El primero es un proyecto de comunicacion comunitaria que
durante 20 afios ha realizado talleres, encuentros y festivales para la creacion y exhibicion de
contenido audiovisual en diferentes comunidades. Sus intereses son la defensa de los derechos de
los pueblos indigenas, la visibilizacién de las luchas y fortalezas de los pueblos, comunidades y
territorios, la promocion de equidad y la igualdad y la construccion colectiva de conocimiento. En
este tiempo, en relacion con el cine comunitario y los apoyos institucionales, pude entrevistar al
documentalista Roberto Olivares; a Tonatiuh Diaz realizador que hizo sus primeros trabajos
precisamente en Guelatao. Este Gltimo me habl6 sobre la historia del cine comunitario; y
finalmente con Paola Morales, coordinadora y curadora del “Festival de Radio y Cine
Comunitario: El lugar que habitamos”.

El segundo colectivo, Yi, Hagamos lumbre se autodenomina como “‘un espacio/tiempo de
colaboraciones transmutantes y diversas” que derivan de las diferentes artes. Cuenta con mas de
25 afios de experiencia en produccion de cine y audiovisual con incidencia social. Sus narraciones
parten de un enfoque feminista con una perspectiva comunitaria, con el objetivo de apoyar los
procesos de defensa del territorio. Entre sus proyectos se encuentran la creacion de JEQO, un
espacio colectivo de aprendizaje mutuo de cine comunitario feminista; Cine Too Lab, un espacio
de aprendizaje y desarrollo de proyectos que convoca a jévenes de toda la republica para pensar y
hacer peliculas comunitarias; Campamento Audiovisual Itinerante* (CAI) un proyecto de casi una
década que se encargd de reunir jovenes de todo el pais para capacitarlos en la construccion de
ideas con un sentido comunitario. Este ultimo se llevo a cabo desde 2011 hasta 2019; y fue

importante en la formacion de un gran numero de los realizadores colectivos y comunitarios

4 A partir de ahora nombrado como CAI.
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actuales. Este campamento operaba bajo principios comunitarios, donde los participantes
colaboraban activamente en el aprendizaje y la produccion de cortometrajes, al mismo tiempo que
se integraban en la vida de la comunidad.

Desde su ultima edicion, la propuesta de capacitacion se ha transformado. En 2023 se llevé
a cabo como “Seminario de Cine y Comunicacién Comunitaria”. Los médulos, a diferencia del
CAI en donde el trabajo intensivo constaba de aproximadamente un mes y medio, se realizaron
mensualmente. Como parte del trabajo de campo, solicité unirme a tres de los talleres programados
para verano. Siendo admitida, el mes de julio del afio 2023 me incorporé al programa con sede en
la comunidad zapoteca de Guelatao de Juarez, un municipio ubicado en la Sierra Norte,
aproximadamente a una hora de la capital de Oaxaca. El seminario se llevo a cabo en el “Cine
Too”, una sala de cine ubicada en la calle principal, totalmente equipada con 75 butacas y un
extenso catalogo de cine mexicano. Los mddulos fueron los siguientes: “De la historia personal a
la historia comunal”, “Sonido comunitario” y “Fotografia para cine”.

En cuanto a las historias de vida, realicé entrevistas a Luna Maran, Casandra Casasola y
Myriam Bravo. En el caso de Angeles Cruz llevé a cabo una etnografia digital que incluyd el
analisis de conferencias, entrevistas y master clases. Durante mi estancia en Oaxaca, ademas de
las entrevistas exploratorias con los colaboradores de Ojo de Agua, converse con Isabel Rojas, una
destacada exhibidora de cine en Oaxaca. Con més de veinte afios de trayectoria en la entidad, me
proporciond un panorama general respecto a la exhibicion del cine en el estado de Oaxaca y sobre
el cine comunitario en la region. Por Gltimo, entrevisté a Didier Cruz, quien participé como
segundo asistente de direccién en Chicharras, la ultima pelicula realizada en Guelatao bajo el
esquema de cine comunitario y la iniciativa Yi Hagamos Lumbre. Esta pelicula fue dirigida por

Luna Maran, y producida por Casandra Casasola.
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Figura 1 Detras de cAmaras de la pelicula Chicharras. Se observa a Casandra Casasola en camara

y la directora Luna Maran mirando un monitor. °

La comprensién de la experiencia acumulada en las narrativas de vida se sustenta en las
reflexiones de Marina y Santa Marina (2007), quienes adoptan una interpretacion dialéctica de las
historias de vida, viéndolas no solo como relatos individuales, sino como expresiones de un
sistema social. Estas historias son inseparables del contexto y del momento en que se narran, asi
como de la voz y el lugar del enunciador. En este sentido, las personas, al ser miembros de una
colectividad, no solo comunican sus experiencias, sino que reflejan en sus relatos las tensiones
sociales y culturales que los atraviesan y les otorgan sentido (Denzin & Lincoln, 2012). Esto nos
permite ver las peliculas de las realizadoras como expresiones vivas de procesos sociales e
histdricos, y no como productos estaticos o aislados. Asi, analizar una pelicula en este marco
implica no solo apreciar su valor estético, sino también explorar su relevancia dentro del contexto
social y cultural que la hace posible, revelando las dindmicas subjetivas y colectivas que en ella
convergen.

En términos generales, la ilustracion del objeto social vibra y se transforma, transformando
a su vez las configuraciones de las relaciones sociales, los mecanismos, los procesos y la légica de
accion interna (Bertaux, 2005) de las comunidades y personas adjuntas a los proyectos
audiovisuales. Desde esta perspectiva, las historias de vida no se limitan a ser relatos individuales,
sino que representan construcciones sociales compartidas que, al recaer sobre el individuo, no solo

condicionan los eventos y significados de su vida, sino que también modelan sus estrategias de

5 Las fuentes de las imagenes utilizadas en este trabajo se encuentran detalladas en los anexos.
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resistencia y emancipacién (Ferraroti, 2007). Esta vision permite explorar la agencia politica de
las realizadoras, situando sus experiencias personales en el marco de una estructura social mas
amplia que posibilita la reestructuracion de los roles y espacios que habitan. De esta forma, se
revela como sus relatos no solo describen su entorno, sino que actlan como vehiculos para
imaginar y construir nuevas configuraciones sociales y culturales.

Dada la proximidad del proyecto de investigacidn con la co-creacion es fundamental revisar
el planteamiento de Ferraroti (2007), quien sugiere que la relacién entre entrevistado y
entrevistador no es simplemente un intercambio de preguntas y respuestas, Sino un proceso
dindmico que permite la emergencia de experiencias y significados nuevos sobre el fendmeno
estudiado. En la construccion de la historia de vida, ambos actores se convierten en co-autores del
relato, lo que implica una colaboracion activa que no solo documenta, sino que también transforma
el conocimiento compartido. Esta perspectiva invita a entender la investigacion cualitativa no
como una extraccion de informacion, sino como un proceso de co-investigacion, en el que las
interpretaciones y reflexiones se producen y evolucionan en conjunto, enriqueciendo tanto al
investigador como al participante. La dimensién colaborativa sera explorada con mayor rigor en
el desarrollo del trabajo, consideramos que este abordamiento permite mirar cémo esta
metodologia facilita una comprensién mas profunda y comprometida de la interposicion de
campos con los significados construidos en comdn durante nuestros procesos de desmontaje y
montaje de campos culturales para remontar la historia de persistencia colonial.

El enfoque metodoldgico adoptado en esta investigacion permite una inmersion profunda
en las comunidades productoras de cine, desvelando como las iméagenes cinematograficas operan
como espejos complejos de la realidad social, econémica y politica. Este acercamiento no solo
expone los contextos especificos en los que se crean estas obras, sino que también permite entender
el cine como una practica cultural que integra y comunica multiples capas de significado histérico.
Las artistas no se limitan a expresar experiencias individuales; en cambio, sus producciones
cinematogréaficas se convierten en actos de comunicacion que reflejan posturas politicas, recuperan
memorias colectivas y refuerzan identidades culturales compartidas. Asi, el cine no resulta solo
ser un producto artistico, sino un espacio de resistencia y reafirmacion, en el que se negocian y
reconfiguran los relatos sociales y las tensiones histdricas que contribuyen activamente a la

construccion y reinterpretacion de realidades sociales y culturales.
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c) Escaleta de iday vuelta

En el primer capitulo de la tesis, destacé como a partir del nacimiento del cinematégrafo en una
era de la razén ha generado una constelacion sociohistdrica que ha dado forma a la representacion
cinematogréfica, identificando la aparicion de un monopolio de orden implicitamente capitalista,
patriarcal y racial. Desde esta base se rastrean resumidamente las continuidades historicas que han
llevado a la configuracion actual del cine mexicano y su crisis frente al neoliberalismo. Asimismo,
se subrayara la emergencia de resistencias que, ante los procesos de homogeneizacién, originaron
practicas de naturaleza anticapitalista, situadas y con perspectiva de género. Se hace especial
énfasis en la disputa por la representacion, centrandose en las mujeres de las comunidades, quienes
enfrentan una doble exclusion debido a su género y su condicion racializada.

En el capitulo dos me adentro en el contexto especifico de Oaxaca como un territorio fértil
para la expresion artistica cultural. Por medio de la interseccion entre lo artistico, politico y
comunitario comprenderemos como se trasladan formas de organizacion social a la produccién
cinematografica. Este entendimiento, vinculado a los procesos econdmicos y sociales del territorio,
permiten categorizar el cine como un punto de encuentro entre la comunidad y sus necesidades.
Por ello, entender el contexto social y la vida cultural, permite identificar las formas de
organizacion, las estrategias de supervivencia y las relaciones sociales, asi como las
contradicciones que, influidas por una dimensién cultural, traspasan directamente en las formas
del hacer creativo.

En el tercer capitulo me centro en ilustrar desde experiencias de cuatro realizadoras este
caracter subversivo y emancipador del arte comunitario. Estas cuatro historias se vinculan con dos
territorios especificos como lo son Guelatao de Juarez y la comunidad de Villa de Guadalupe. A
través de sus experiencias particulares se evidencian los desafios y pretensiones de su cine
comunitario. Cada relato revela como las realizadoras reflejan sus realidades y construyen una
memoria propia. Este capitulo busca resaltar la importancia de sus luchas y la pertinencia de sus
miradas.

El cierre de la investigacion explora los caminos emergentes que surgen de la lucha
continua de las mujeres creadoras, respaldadas por sus comunidades y su experiencia
cinematografica en sus propios términos, incluso politicos, si entendemos que el campo cultural
es un lugar donde se difieren relaciones de sociedad. Esto no solo busca resaltar las contribuciones

Unicas de estas realizadoras al panorama cultural, sino también inspirar a otras comunidades y
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territorios a replicar iniciativas que se sitian en el tiempo y la forma establecida como un campo
de batalla cultural. Bajo esta premisa, el lugar critico de espectadores emancipados se convierte
en un elemento esencial que se cultiva expandiendo con las realizadoras narrativas y perspectivas
presentadas en la pantalla.

Exponer los fotogramas en la sociedad del espectaculo (Debord, 2015) es buscar en el
lenguaje cinematogréafico aquellas posibilidades de transformacion en las miradas irreverentes de
mujeres que siguen nutriéndose y cosechando imagenes dialécticas de la naturaleza en las
comunidades. En otras palabras, parafraseando a Maurice Blanchot en la locura del dia (en Didi-
Huberman, 2019: 7): los espectadores desean ver algo mas a través de las pantallas, salir del
hartazgo de la complacencia y comodidad de la penumbra del mercado para sentir como el deseo
del agua y el aire que respiramos en la naturaleza y la comunidad es apelar a una poética, incluso
aristotélica de la politica, que puede incluir, desde luego, la sintomatologia.

Consideraremos que las imagenes dialécticas arden en los fotogramas, compartiendo lo
sensible de las interioridades con lo sensible en el objeto. Las imagenes que nos rebelan son el
contagio interior de deseos colectivos en el movimiento de la estética en las artes del hacer de las
resistencias antagénicas (Matamoros, 2020). Posibilidades del tiempo en la interposicion de
campos para remontar la historia de violencia cotidiana. Esta metodologia permite abordar
epistemoldgicamente el conocimiento, no solo desde la razon en relacion con el objeto en su forma
empirica de dolor y sufrimiento, sino también considerando los detalles de ménadas en su forma
genérica en oposicion al principio de realidad. Razon que norma, también, en los habitus las
distinciones de ilusiones en el consumo (Bourdieu, 1998). Detalles, minusculas resistencias que se
mueven, no solamente con las necesidades inmediatas, sino que saben imponer sus distinciones en
el objeto. Aquellas interioridades inherentemente humanas con el Otro: la belleza, diria Karl Marx
en los Manuscritos econdémico-filosoficos de 1844 (en Matamoros, 2020: 170) de esa primera
naturaleza consciente y politica de la humanidad con su medio ambiente.

Como lo veremos en el conjunto de esta tesis, el conocimiento de campos culturales de la
economia, la politica y las artes permite destacar “en los laberintos de la mercancia”, incluso
cinematografica, como “las posibilidades de suspiros de la creatura oprimida en el opio del pueblo”
son instantes donde, parafraseando a R.M. Rilke (en Didi-Huberman, 2019:7), las llamas de la
imagen siguen ardiendo. No solamente son auténticas, a pesar de vivir en este mundo de violencia.

Son, también, maravillas de las ilusiones de un porvenir configurado en los imaginarios de
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instituciones, incluso religiosas (Freud, 1992). En los siglos de los vientos melancdlicos que
respiramos en “lugares de memoria” culturales constataremos que esos momentos situados son
lugares controversiales de la cAmara en las representaciones cinematograficas, pero son, también,
transmisores comunitarios en patrimonios del lenguaje humano; simbolos y alegorias en los usos
de la historia de lo politico.

Esperemos que este esfuerzo de investigacion ayude a suprimir la fuerza de la represion
ampliada en las fragmentaciones de vidas mutiladas sobre la humanidad; recordando, siempre, la
significacion tedrica del pensamiento reflexivo sobre los roles estéticos de la cAmara; tarea que
implica el dominio de la estética y politica de los medios audiovisuales. Como diria Herbert
Marcuse (2002: 153), esas “relaciones internas entre placer, sensibilidad, belleza, verdad, arte y
libertad”, implicitas en la dialéctica de la negatividad filosofica y politica de la estética haciendo
iméagenes con la razdn, siguen, a pesar de todo, pensando desde los origenes con las posibilidades
del lenguaje comln de la vida contra la muerte. Veremos en el transcurrir de los capitulos de la
tesis como el arte que nos ofrecen las imagenes cinematograficas se arman con lo esencial de la
razon cuando representan subliminalmente el orden de sensibilidades frente a l6gicas impuestas.
Aunque muchas veces inconsciente en lo consciente de la fuerza represiva de las exterioridades,
las imagenes dialécticas redireccionan conceptualmente la funcion de la estética con la negatividad

a la civilizacion capitalista.
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CAPITULO I: REENCUADRANDO EL CINE HEGEMONICO: DEL PATRIARCADO
Y COLONIALISMO A NUEVAS FORMAS DE REPRESENTACION

Por donde pasa el cine no crece la hierba.
(Dicho popular)

El mundo ya esté filmado, se trata ahora de transformarlo.
(Guy Debord®)

Introduccion

En este capitulo partiré de una mirada critica y dialéctica que permita revelar las problematicas
conceptuales en los conflictos subyacentes relacionados con la realizacion cinematogréfica en el
contexto capitalista. Mi enfoque epistemolégico se centrara metodologicamente en una lectura
conceptual a contrapelo de la historia (Benjamin, 2007) para desentrafiar en las imagenes
dominantes del sistema politico las raices del “cine otro”, esas minusculas resistencias invisibles
que no buscan necesariamente ser un espectaculo 0 mero entretenimiento con grandes cantidades
de dinero. Consideraremos que éste es el antecedente de imagenes dialécticas en un cine que ha
surgido en la negacion de la explotacion y la forma industrial de produccion. Uno que busca
expresiones propias del sentir de una comunidad, sensibilidades de una gramatica con relacion a
sus tradiciones, sus costumbres, sus diferencias y distinciones culturales o linglisticas de
cosmovision.

Con esta perspectiva dirigiré la mirada hacia actores secundarios y anénimos que han
conformado estas historias, reconociendo que la historia no es un momento congelado en el
pasado, sino que es un momento continuo que se crea en los procesos de dominacion y alienacion
constitutiva de la mercancia que se recreay se vive constante y permanentemente en los procesos

de lo politico y uso de las imagenes. Parafraseando a John Holloway, este acercamiento requiere

® Debord, G. (2019). Contra el cine: Obras cinematograficas completas (1952-1978). Argentina: Caja Negra Editora.
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una comprension de esas fragilidades que, desde abajo y a la izquierda, desde otra gramatica, desde
la latencia (Holloway, 2022: 8) contintan pensando las discontinuidades del tiempo de la
esperanza.

Uno de mis planteamientos centrales es mostrar cuéles son las relaciones sociales ocultas
en el campo cinematografico. Como lo mencioné, inspirdndome en las "imagenes dialécticas" de
Walter Benjamin, busco revelar esos momentos de verdad donde el pasado y el presente
colisionan. Exponiendo las fuerzas ocultas que moldean el cine y sus discursos veremos que la
imagen dialéctica, tal como Benjamin la concibe, permite captar un instante luminico de verdad
histdrica, donde se condensan discontinuidades sociales que el tiempo ha reprimido o disfrazado
con apariencias en las imagenes algoritmicas modeladas por el espectaculo (Debord, 2015).

Incluso, podriamos decir que quiero develar en los procesos contradictorios de iméagenes
automatizadas por la inteligencia artificial aquello que se encuentra latente en las dinamicas de
poder: influencias culturales y tensiones subyacentes que dan forma dialéctica tanto a la
produccion como a la recepcion del cine. Desde un punto de vista critico, se abre un lugar para
mostrar procesos abiertos, cargados de antagonismos. En este sitio situado por los intereses
comerciales y la dimension artistica, las narrativas oficiales y las voces de los vencidos se enfrentan
en un campo de tensiones. Resaltaremos estos momentos dialécticos, donde las imagenes
cinematogréaficas dan cuenta de relaciones de poder en las imagenes de la cosa, pero también una
memoria arrebatada, atravesada por lo sagrado en lo profano de representaciones de la realidad.

En este capitulo mi objetivo es reflexionar sobre cémo el proceso de configuracion de un
cine hegemonico dominante engendra, en si mismo las propuestas de ruptura y resistencia (que se
revisaran durante el Capitulo Il). Como menciona Foucault, si el poder posee un caracter relacional
de poder, no puede existir mas que en funcién de una multiplicidad de puntos de resistencia: una
negatividad que se configura en pequefias iluminaciones de la vida contra la muerte. “Donde hay
poder hay resistencia” (Foucault, 2007:116); y esta no puede encontrarse en exterioridad respecto
del poder, sino que surge en el mismo espacio estratégico de las relaciones sociales. Esta
caracteristica inherente al poder (produccion de imagenes que reflejan la produccidn) se manifiesta
en la emergencia de préacticas de resistencia que se desarrollan y articulan dentro del campo
cinematografico, dando lugar a imagenes dialécticas de practicas de la negatividad que anteceden

un cine llamado comunitario.
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A partir de esta perspectiva, en lugar de un ‘“antagonismo” esencial entre el cine
comunitario y el cine industrial, es mas preciso hablar de un “agonismo”; entendido como una
relacion de incitacion reciproca y de lucha continua (Foucault, 1988) en la separacion constituida
por el Capital; devenida imagen en las légicas de consumo de valores de cambio administrados
por el Estado. Este tipo de relacién fomenta una provocacion constante en el cine comunitario, no
simplemente se opone al cine industrial, sino que lo desafia activamente, reapropiandose de sus
narrativas y reconfigurando la forma de crear imagenes y modos de ver. Por eso, para comprender
en qué consisten las relaciones del Capital que impactan sobre la representacion queremos mirar
cudles son las formas de resistencia e intentos hechos para disociar estas relaciones. En lugar de
analizar el poder desde el punto de vista de su racionalidad interna, la propuesta analizara las
relaciones de poder a través del enfrentamiento de sus estrategias.

Para cumplir este objetivo presentaré el capitulo en tres subtemas principales. En un primer
momento me orientaré a generar una constelacion sociohistorica para reflexionar sobre el campo
cinematogréafico y su proceso de constitucion en un entramado patriarcal, capitalista y colonial.
Partir de esta premisa implica rastrear las continuidades desde la nocion de amalgama triangular
(Gutiérrez, Sosa y Reyes, 2018) que describe un complejo entrelazado de expropiacion,
explotacion y dominacion. La primera seccion dara oportunidad de reflexionar sobre como el cine,
al nacer en la cuna de la modernidad se ha erigido como uno de los principios clave de la
racionalidad del capitalismo. Al emerger una época marcada por el auge de la industrializacion y
la expansion de la logica cientifica y racional, en sus formas politicas fascistas de guerra y
exterminacion del Otro, el cine y sus imagenes estéticas adoptaron en sus bases conceptuales el
orden racional que caracteriza esta era.

En el segundo apartado exploraré la tensién fundamental entre la categoria del cine como
arte y su condicion de mercancia, un conflicto que ha acompafiado su desarrollo desde sus primeros
dias. El cine se ha considerado una de las formas de arte mas completas y poderosas de la guerra
en el mundo moderno. Su montaje se ha visto inextricablemente ligado al tiempo de la Idgica del
Capital y las exigencias del mercado, lo que ha llevado las imagenes a su integracién en la cadena
de produccién industrial. La I6gica del capital, que subordina el arte a los intereses econémicos,
impulsa al cine hacia la produccion representada en un “ornamento de la masa”. Este proceso de
"subsuncion™ del cine a la logica capitalista ha provocado una estandarizacion en la produccion

cinematogréafica, orientando la creaciéon de peliculas que responden a férmulas predecibles y
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disefiadas para satisfacer las expectativas del mercado: enajenar mediante las iméagenes a los
espectadores para legitimar representaciones que distorsionan la complejidad de la realidad social
y cultural en favor de narrativas totalizantes.

El tercer apartado se enfocara en el andlisis del cine como un dispositivo colonial, racial y
patriarcal. Estos componentes se manifiestan en las representaciones que, desde una perspectiva
externay dominada por prejuicios que marginan, idealizan o exotizan a las comunidades y mujeres.
En la forma de las imagenes, estas miradas del Capital han contribuido historicamente a proyectar
una visién del Otro como un objeto de observacion y consumo. En lugar de un sujeto con voz y
agencia propia han transformado a las comunidades indigenas y a las mujeres en sujetos pasivos 0
de moda y folklor consumista: una mirada que impone narrativas ajenas. A lo largo de este
apartado, también, abordaré como las representaciones de lo indigena y femenino en México
surgen de esta logica colonial; y han servido para legitimar discursos de poder que minimizan la
complejidad cultural y la diversidad en una vision del mundo objetivada por el mercado.

Podriamos decir que la configuracion del campo cinematografico es un proceso de largo
aliento, un campo de batalla de la historia en el modo de produccion existente. Su analisis nos
permitird entender las bases de una disputa por la representacion en las imagenes cinematograficas
que encarnan las realizadoras de cine comunitario. Quienes, a través de sus propuestas visuales y
narrativas, critican la representacion dominante y se oponen a las narrativas de los vencedores,
proponiendo nuevas formas de mirar y de ser miradas. Sus trabajos se presentan como un acto de
resistencia ante la historia de un dispositivo abiertamente capitalista, patriarcal y colonial. Es decir
que, aunque muchas veces son expresiones constitutivas de una época, al mismo tiempo son
memorias que garantizan, mediante las imagenes un acceso a contenidos fundamentales del
antagonismo social: impulsos inadvertidos que se iluminan reciprocamente en las imagenes del

tiempo de las resistencias que se materializan en la forma de la cosa.

1.1 Configuracion del campo cinematografico mexicano en el entramado patriarcal,

capitalista y colonial

1.1.1 Fotogramas de la modernidad en la era de la razon

Considerado el arte de nuestro tiempo las imagenes cinematograficas han sido capaces de

documentarse, guardando en su forma y contenido de constelaciones la evolucion de su lenguaje
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cinematografico. Abordar el cine desde la perspectiva de la modernidad y los avances cientificos
que se establecen desde sus origenes, veremos como una profunda conexion con el positivismo y
con el sistema de relaciones productivas y con sus aplicaciones tecnoldgicas domina al mundo.
Por otro lado, la hibridacién de artes tradicionales, como la literatura, la musica, la pintura y el
teatro, se consolidaron en las raices del llamado “séptimo arte”. Caracterizado por ser un naciente
arte versatil, fresco y capaz de dialogar, tanto con la innovacién técnica como con la tradicion
cultural, este arte se presentdé como la positividad de lo que aparece en la pantalla. Sin replica, ni
controversia, pues es considerado como la verdad, la apariencia devino la afirmacion revertida del
valor de uso en valor de cambio para el consumo.

El surgimiento del cine se enmarca en el contexto de la modernidad, un periodo
caracterizado por el desencanto del mundo. En este proceso, descrito por Max Weber (2021), las
explicaciones religiosas y magicas fueron sustituidas por una vision racional y cientifica. Este
desencanto significo la desaparicion de la magia de lo sagrado que una vez impregnaba el
pensamiento religioso. Esto abrid paso a una nueva concepcion de la realidad, donde se pensaba
que debia ser entendida, analizada y registrada desde la perspectiva de la razon positiva. En este
momento histérico, el cine emerge como un intento por capturar y representar la vida material
positiva de manera precisa. A través de un medio técnico que respondiera a las inquietudes
cientificas de la época, los hermanos Lumiere, al inventar el cinematdgrafo, ofrecieron al mundo
la capacidad de registrar imagenes del mundo real y proyectarlas en movimiento.

El cinematografo nacido en una sociedad marcada por la exaltacién de la ciencia y el
realismo, se convierte en una manifestacion de ese deseo de capturar la realidad de manera
objetiva, alejada de lo magico y lo trascendente. En una época en la que se consideraba que la
salvacion ya no dependia de lo divino, sino del esfuerzo humano, el cine se alinea con la
racionalizacion y la especializacion propias de la modernidad. En lugar de buscar respuestas en lo
espiritual o lo sobrenatural, el individuo moderno recurre a los medios cientificos y tecnoldgicos
para comprender el mundo. El cine se transformd en una de las formas mas directas de esa
comprension de apropiacién de la realidad que, prontamente, se volvio ideologia.

Ante todo, el uso del cinematdgrafo priorizaba la fidelidad del retrato y la reproduccion
visual casi mistica que implicaba su proyeccion. Su innovacion técnica y narrativa causo un gran
impacto en la poblacion y en todas las clases sociales, siendo rapidamente adoptado por un publico

en formacion. Este instrumento respondid a la “nostalgia de vida” que Espinosa (2011)
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consideraba caracteristica del siglo XX. Ya que fue un instrumento capaz de satisfacer el deseo de
captar lo efimero y lo real, respondiendo al impulso ilustrado que permeaba la modernidad: el
deseo de observar, documentar y clasificar el mundo.

El cine se vincula con el proyecto de la llustracion y el "control racional™ que caracteriza a
esta época. Al igual que los proyectos ilustrados que buscaban entender y regular la naturaleza
humana y la sociedad a través del conocimiento cientifico, el cine se integra en una estructura de
poder visual que no solo se limita a observar, sino que también regula y configura las
subjetividades. En sus primeras formas, el cine no solo documenta el mundo, sino que también
participa en la conformacién en un sistema de vigilancia, actuando como un medio de control
social que, a través de la imagen, promueve la visibilidad de ciertos aspectos de la vida mientras
invisibiliza otros. En este sentido, la industria del cine se presenta con las imagenes empiricas de
la realidad monopolizando la apariencia del tiempo con la economia que reina en su interior.

Después de revelar prematuramente sus cualidades de espectaculo, poseer un
cinematdgrafo era formar parte de un negocio que empez6 a popularizarse. Aungue la autoria del
aparato suele atribuirse a los hermanos Lumiere, fue una invencion gradual y colectiva impulsada
por la revolucién industrial, principalmente en Europa y Estados Unidos. Los actores clave en esta
transformacion no fueron necesariamente artistas, profesionales ni intelectuales, sino personas de
diversos oficios, autodidactas y empresarios vinculados a otras formas de entretenimiento. Las
primeras imagenes captadas por estos sujetos retrataban sus vidas cotidianas, afirmando en su
representacion su lugar dentro de la modernidad. Los primeros films ofrecieron una experiencia
estética coherente con las aspiraciones de orden, control y conocimiento de un grupo privilegiado
y de un mundo cada vez més racionalizado.

Las primeras representaciones cinematograficas, no se consideraban artisticas, pero
atrajeron al publico més por el descubrimiento de un nuevo espectaculo que por su potencial critico
y sensible. Estas peliculas, realizadas mas de manera intuitiva fueron las primeras imagenes
documentales que capturaban la vida urbana, especialmente en espacios publicos y calles de las
ciudades. A través de estos filmes, se introdujo, por primera vez, la masa como un actor social,
siendo convertida en objeto de observacion y representacion (Espinosa, 2011). La exploracién de
la vida cotidiana en su complejidad revelo los diferentes estratos sociales y el progreso, capturando

el subconsciente colectivo en un contexto de transformacion.



29

Escenas icdnicas como La salida de los obreros de la fabrica Lumiere de 1895y La llegada
de un tren a la estacion de1896, retrataron dinamicas y transformaciones de la época. La aparicion
del publico como protagonista de un espectaculo (Gubern, 2014) revelo por primera vez una de
necesidad de autorrepresentacion, marcando un giro en la forma que la sociedad comenzé a
percibirse y proyectarse a través del cine. Las peliculas realizadas por los propietarios contrastaron
la vida de la clase trabajadora, representada como el Otro, con la vida burguesa parisina, que se
erigia como un modelo social que preservaba su propia memoria e identidad. Este contraste
evidencio la lucha de clases y también marcé el comienzo de una nueva era en la que el cine dejo
de ser simplemente un documento histérico y simbdlico, adquiriendo una dimension material y
social.

La creciente complejidad del fendmeno cinematografico propicio una reflexion tedrica que
permitio trascender su funcion meramente documental, transformandolo en un objeto de analisis
y reflexion critica. Para Gilles Deleuze (1983:16), el filosofo H. Bergson fue el primer tedrico del
cine al comentar la necesidad de nuevas formas de pensar sobre el movimiento de lo que él llamé
“imagen-movimiento” e “imagen-tiempo” en su obra Materia y memoria, aparecida en 1896,
apenas un afio después de la primera proyeccion de los Lumiere. Por otro lado, en su obra Teoria
del cine (1996:51), Kracauer consideraba que el cine poseia una capacidad Unica para registrar y
revelar la realidad fisica. Para él, lo cinematico se vinculaba estrechamente con como se capturaba
y revelaba la materialidad por medio del fendmeno cinematografico. Se establece asi un
paralelismo con el mundo cientifico, al ambos explorar y presentar la realidad partiendo de
procesos de observacion rigurosa que permiten acceder a la realidad de modo inédito. Si bien la
ciencia realiza esta labor de inspeccion mediante analisis, mediciones y teorias, la utilizacién del
cine se posiciona desde una mirada poética, pues también puede proponer rupturas, sugerencias y
perspectivas nuevas sobre aquello que constituye la realidad concreta.

Desde su aparicion el cinematdgrafo fue esencialmente espectaculo: exhibia sus tomas a
los espectadores e implicaba con ello la teatralidad que debia desarrollar con la puesta en escena.
Inicialmente satisfizo la necesidad de iméagenes realistas, pero pronto amplio su terreno de vision
y propuso una mirada menos realista. En lugar de limitarse a mostrar la realidad tal como es, el
cine empezo a ofrecer al publico "imagenes intensas en las que se condensaba la esencia de la

vida” (Hoffmannsthal, 1999:139). En ese sentido, hay acuerdo en considerar al realizador Georges
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Méliés como el primero en desarrollar integralmente las posibilidades artisticas y de espectaculo
del cine, con su cinta La mansion del diablo (1896) y sobre todo con Viaje a la luna (1902).

Este entrecruzamiento del realismo con una dimension mas onirica sento las bases para la
creacion de una ilusion cinematografica. Finalmente, el cine no pudo desaparecer las ilusiones
religiosas de suefios y aspiraciones, pero las hizo mas terrestres. Establecid los fundamentos para
que los "dos polos antitéticos de realismo y fantasia" (Gubern, p. 66, 2014.). Con estas dos
dimensiones, la cinematografia fue capaz de construir una experiencia donde lo real y lo fantastico
se entrelazan. Con la técnica del cinematografo se ampliaron las posibilidades del pensamiento en
movimientos de objetos inmdviles con personajes que representaban las formas con lo subjetivo.

Los primeros diez afios el cine fue un fenémeno de ferias, cafés y carpas, donde la
experiencia con el cinematdgrafo se fue forjando de manera colectiva y simultanea. De acuerdo
con el historiador Aurelio de los Reyes (2013) el cine llegd a México 1896 con dos representantes
de la casa Lumiére. Las personas que venian del extranjero, no solo se dedicaron a vender camaras
y proyectores; también fueron exhibidores de las cintas que traian consigo, cada una de apenas
unos minutos de duracion. Ademas, se convirtieron en cineastas, grabando de inmediato escenas
en la Ciudad de Meéxico y sus alrededores. La primera exhibicion tuvo lugar en el Castillo de

Chapultepec, ante el presidente Porfirio Diaz, su familia y los miembros del gabinete.

Figura 2 Fotografia de la fachada principal del Cine Venecia ubicado en Ciudad de México.



31

Pero el cine se agoto rapido en sus primeros afios, después de beneficiarse por su calidad
de curiosidad cientifica, llego la época en la que el cine compartié la suerte de las compafias
teatrales y los circos obligados a enfrentar con giras la precariedad econdmica y las limitaciones
de su repertorio (Garcia, 1969). Su decadencia le hizo ganarse la fama de ser un nuevo “opio del
pueblo”: espectaculo popular y familiar dirigido a la clase asalariada. En México también tuvo un
importante impacto en la clase burguesa en su llegada. Pero, al igual que en el resto del mundo, el
publico fue componiéndose paulatinamente, en su mayoria, por la clase proletaria, indigena y
mestiza, (Garcia, 1969). El desdén intelectual hacia el cine reflejo una jerarquizacion cultural. Por
su accesibilidad, fue percibido como un entretenimiento inferior en contraste con las otras formas
de arte mas prestigiosas.

En la medida que una audiencia creciente se reunia para ver peliculas, el cine se convirtio
en un punto de encuentro donde se negociaban y reinterpretaban los valores culturales, las normas
sociales y las identidades colectivas. En las salas de cine los significados de las peliculas
comenzaron a mediarse a través de los codigos sociales de los espectadores. El cine desempefid,
desde sus primeros afios, una funcion ideoldgica integradora y significativa a nivel cultural. Esta
funcidn se reflejo en como las representaciones cinematograficas ofrecian un espacio comdn para
mirar y mirarse a si mismos. A través de su capacidad para inmortalizar el movimiento, el tiempo
y el espacio, el cine sirvié de ventana a través de la cual el espectador pudo acceder y elaborar
conjuntamente aspectos de lo real que podrian pasar inadvertidos o ser interpretados de manera
distinta sin la mediacién cinematografica. En este proceso, el cine se convirtié en un espejo ademas
de reflejar la realidad, participd activamente en la construccion de identidades colectivas.
Empujando a la sociedad a pensar sus propios valores, jerarquias y tensiones configuraba
identidades mediadas por Idgicas de preformacidn y dominacion integrada en las formas politicas.

Ahora bien, al identificarse como espectaculo, el cine también comenzo a ajustarse a las
I6gicas que lo definen actualmente. Segun Guy Debord (2015: 38), las formas del espectaculo
cinematogréfico funcionan como una mediacion de las relaciones sociales. A través de iméagenes,
la vida humana se define por la apariencia construida por l6gicas de consumo. Esta afirmacion
implica que el espectaculo convierte la realidad en una serie de representaciones superficiales y
distantes, reduciendo la vida visible a una mera imagen que oculta o sustituye su esencia. La
mediacion del espectaculo, al mostrar una version idealizada o distorsionada de la vida, termina

negando la posibilidad de una experiencia auténtica de contacto con la realidad: el Otro.
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Si bien la narrativa cinematografica aspiraba a la representacion de la realidad para ir mas
alla del principio de realidad, el espectaculo, que marco su progreso, termind encaminandose a
mostrar una version esterilizada o idealizada de la experiencia humana en el realismo empirico
mitificado para el consumo “pornografico” de imagenes-mercancias configuradas para efectos en
el mercado. Volviendo dicha representacion cada vez mas ajena, inaccesible y distante, el cine
funciona como un espejo de la realidad. Con el espectaculo dejo de reflejar la realidad tal cual es,
presentando una version cuidadosamente editada, elaborada a partir de deseos, fantasias y
construcciones sociales que distorsionan la esencia de la experiencia humana con el Otro. Al
mostrar un mundo desprovisto de las contradicciones y complejidades de la vida cotidiana, se aleja
de las preocupaciones y aspiraciones genuinas de la mayoria de los espectadores, ofreciendo en su
lugar una fantasia colectiva de aspiraciones irreales y alienantes de deseos y placeres configurados
politicamente por centros de decision institucional y grandes empresas cinematograficas como
mercancias listas para el consumo.

Los términos del espectaculo que genera el cine constituyen la separacion que fundamenta
el sistema econdémico capitalista-trabajador y su fuerza de trabajo. Lo observamos en el
alejamiento de relaciones sociales entre el hombre y el hombre (Debord, 2015: 144). Al crear una
distancia entre la realidad y su representacion superficial el espectaculo crea y refuerza, como lo
hace hasta nuestros dias, una ideologia que fomenta la separacion y la alienacién del valor de uso
del don y la utopia con el Otro. Asi, el espectaculo se manifiesta como la principal produccion de
la sociedad moderna. Derivando en un reencantamiento del mundo, que surge de una logica
marcada por la ilusion religiosa (Debord, 2015:59), las relaciones sociales de las interioridades
devienen la recreacion de una realidad fantastica y ornamentada. Casi mateméticamente los
movimientos en las pasarelas, en las modas y los montajes cinematograficos, recrean los deseos,
las fantasias como espejismos que sustituyen el contacto genuino con el mundo real, dando lugar
a un espectador alienado.

A pesar de que el espectaculo es como un fantasma que domina las tendencias del cine, las
iméagenes en su interior se encuentran en un campo de batalla. No se desarroll6 de manera aislada
a las condiciones histéricas y sociales de su tiempo, por el contrario, su evolucion se entrelazd
profundamente con los acontecimientos y conflictos de cada época. Mas alla de su influencia por
el racionalismo dominante del mercado, la interrelacion se volvid, particularmente, evidente

cuando observamos como el cine se vincul6 intimamente con los conflictos sociales y politicos.
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Esta genealogia Unica y distintiva se observa en como refleja y moldea simultineamente la
percepcidon publica de ciertos eventos o fendmenos. Jean-Luc Godard, citado por Espinosa
(2011:58), sintetiza esta conexion al afirmar que "la cuestion del cine es la cuestion del siglo XX”.
Subrayaba que el desarrollo del cine no podia entenderse sin las condiciones y luchas ideoldgicas,
sociales y econdmicas que definieron al siglo como instrumento discursivo.

Durante las luchas por el socialismo y configuraciones fascistas del siglo XX, muchos y
muchas consideraron que el cine y la propaganda se encontraban en una reproduccién cultural de
lo politico en la difusién ideoldgica de los regimenes. A través de imagenes y representaciones
gue mostraban las posibilidades de alcanzar un bien comdn se sublimé en un proceso continuo del
uso de imagenes en las luchas politicas. Kracauer (2008) consideré este proceso como el
“ornamento de las masas”. Este lugar de tensiones y conflictos lo refiri6 como un fenémeno de
adoctrinamiento que naturalizaba al individuo; como parte de una maquinaria colectiva con la
intencidn de estetizar y uniformizar politicamente a la sociedad. Los individuos, sus subjetividades
modeladas por el sistema, podian convertirse en piezas intercambiables dentro de una estructura
matematizada y autoritaria. Esta estética colectiva pasdé a ser un mecanismo de control que
reforzaba la ideologia totalitaria, caso de los movimientos militares en los multitudinarios y
vistosos desfiles nazis.

La estética ornamental en contextos totalitarios deviene un recurso visual que se convierte
politicamente en una forma de legitimacién de los regimenes establecidos. En este sentido, la
estética y la belleza de las cosas son un campo de batalla importante en los procesos de lucha de
clases. Herbert Marcuse (2002) considerd que el dominio de la estética deberia jugar un papel
central en los procesos revolucionarios contra el fascismo. Reflexionaba como la uniformidad
estética que promueve el fascismo contribuia a la consolidacién del poder ornamental totalitario.
Al mismo tiempo que homogeneizaba con las directivas de la economia en la politica, silenciaba
las voces disidentes y expresiones culturales que no se alineaban con su narrativa oficial. De alguna
forma, se buscaba crear politicamente, a través la repeticion de imagenes y simbolos, un sentido
de pertenencia gque, aunque ilusorio en las problematicas de porvenir, resultaba fundamental para
la cohesion social y la represion totalitarista.

Aun con estas directivas en el uso de la estética en el “ornamento de masas”, podriamos
decir que Marcuse insistia en la necesidad de pensar las relaciones intimas de la sensibilidad de la

esperanza para rescatar en las imagenes del tiempo el sentido de futuro. Miraba como los origenes
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de la estética como funcion significativa podria encontrarse en los combatientes y las masas. Alli,
en esos combates de la cultura con la estética se reflejaba una resignacion ante el poder militarizado
y represivo, pero, también, el presentimiento que la estética no era un complemento cualquiera del
espiritu, sino las posibilidades del tiempo; esa “minuscula resistencia”, diria Walter Benjamin, en
la forma establecida por el poder del Capital. Una ausencia de alternativas en la representacion
cultural mostré como, a pesar de todo, el arte y la estética se convirtieron en herramientas técnicas
para proyectos nacionales fascistas.

Este panorama vuelve alin més relevante considerar el caso de Leni Riefenstahl, una de las
cineastas mas innovadoras y polémicas del siglo XX. Durante los primeros afios del cine, el oficio
estuvo dominado casi exclusivamente por hombres. Aunque mujeres colaboraban desde sus
inicios, pocas lograron ser reconocidas y destacarse como figuras pioneras en ese campo de batalla.
Entre otras Alice Guy-Blaché (1873) fue una de las primeras en experimentar con la narrativa
cinematogréfica y la ficcion. Junto a ella, figuras como Lois Weber y Germaine Dulac, también,
comenzaron a incursionar. Ahora bien, Leni Riefenstahl es recordada no solo por su talento técnico
y su creatividad, sino también por la utilizacion de estos recursos para el servicio del Partido
Nacional Socialista en Alemania. Es especialmente notable por sus imagenes impactantes,
cuidadosamente disefiadas para presentar a Hitler como una figura mesianica. Su documental El
triunfo de la voluntad (1935) captura en 1934 un multitudinario mitin nazi en Nuremberg. Esta
obra no solo es notable por su innovador enfoque estético, sino también por su papel técnico en la
construccion y consolidacion de la propaganda nazi; que utiliza el cine como una herramienta
poderosa para la manipulacion ideoldgica (Laso, 2021).

Ahora intentaremos incursionar muy lejos de ese territorio, en México para mirar como
estas analogias de la funcionalidad estética relacionan las técnicas con facultades sensibles de la
memoria en la politica. Es decir que la llegada a México del cinematégrafo también se vio
profundamente atravesada por el contexto sociopolitico del pais. En ese momento, Meéxico estaba
bajo el régimen de Porfirio Diaz, un periodo de modernizacion y crecimiento econémico, pero
también de grandes desigualdades sociales y politicas. La élite porfirista promovié el progreso
tecnologico y la inversion extranjera, lo que permitio no solamente del desarrollo de los

ferrocarriles, por ejemplo, sino también la entrada de innovaciones como el cine.
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Los primeros cineastas mexicanos correspondieron a esta herencia y fueron por lo general
hombres de clase media. Algunos profesionistas como Salvador Toscano’, los hermanos Alva y
Enrigue Rosas (Ruiz, 2022:41) se acogian a la objetividad supuesta en la fotografia, manifestando
que eran los hechos los que hablaban, no ellos. Aurelio de los Reyes (2013: 226-227) menciona
una veintena de cintas filmadas en este periodo. Los titulos de muchas de ellas son elocuentes en
cuanto a la funcionalidad representativa del sistema social, politico y econémico: Alumnos del
Colegio Militar; El general Diaz, paseando a caballo por el Bosque de Chapultepec; Dofia
Carmen Romero Rubio de Diaz, en carruaje; Alumnas del colegio de la Paz, en traje de gimnastas;

Baile de la romeria espafiola en el Tivoli del Eliseo.

‘ = " “
Figura 3 Fotograma de la pelicula protagonizada por Porfirio Diaz titulada El presidente de la republica
paseando a caballo en el bosque de Chapultepec (1896).

A continuacién, se alzd un cine historiografico y conmemorativo que seguramente
pretendia, a partir de la puesta en escena, una suerte de visién pseudodocumental de la historia
reconstruida. El cine en México no tuvo una historia tan distinta a la de lo demas paises. Durante
el gobierno de Porfirio Diaz, el cine se convirtié en un instrumento que, ademas de satisfacer el
ansia del presidente por la cultura francesa, se orientd a registrar eventos politicos y sociales

relevantes para fortalecer la imagen del régimen. Por ejemplo, se filmo la inauguracion de la linea

" Salvador Toscano Barragan es conocido como el “padre del cine mexicano”. Fue pionero en la industria filmica de
Meéxico y es recordado por haber realizado las primeras grabaciones documentales del pais a finales del siglo XIX 'y
principios del XX. Toscano comenzé su carrera cinematografica en 1897, cuando abri6 la primera sala de cine en
Meéxico en la Ciudad de México, a pocos afios de la invencidn del cinematdgrafo por los hermanos Lumiere. Inspirado
por el potencial del medio, Toscano ademas de exhibir peliculas importadas, sino comenzé a producir sus propias
grabaciones, documentando la vida y eventos histéricos de México.
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de ferrocarril de México a Veracruz y diversas ceremonias oficiales, como la celebracion del
Centenario de la Independencia. Ademas, se registraron actos como el primer desfile militar del
16 de septiembre de 1910 y la visita de dignatarios internacionales, que reflejaron testimonios que
tendian al halago del poder y al desconocimiento de los conflictos nacionales como la huelga de
Cananea o el conflicto de Rio Blanco®.

Las peliculas de cada nacion tienen la potencia de reflejar su mentalidad colectiva.
Funcionan estéticamente como productos de un trabajo colaborativo que tiende a suprimir las
peculiaridades individuales en favor de caracteristicas compartidas por todos los participantes en
el proceso de produccion (Kracauer, 1985). Esta dindmica se proyecta en las peliculas, que
capturan y expresan las preocupaciones y mentalidades predominantes de la sociedad. En México,
comenzo reflejando de manera contundente las tensiones entre modernidad y valores tradicionales,
proyectando los dilemas propios de una sociedad que, en medio de cambios estructurales, se
encontraba dividida entre el deseo de progreso y la preservacion de su identidad.

La preocupacion por la imagen cinematografica de México era realmente una cuestion de
Estado. Pero seria hasta la llegada de Lazaro Cardenas al poder (1934-1940) que esta preocupacion
se convertiria en una producciéon continua de cine documental. En estos documentales se
mostraban logros y avances de un México postrevolucionario. Parte del impacto social del cine en
esa época se facilito gracias a la fundacion del Departamento Auténomo de Prensa y Publicidad
DAPP (Ruiz, 2022). Este aparato institucional de comunicacion gubernamental, complejo en la
conceptualizacion del concepto de funcionalidad politica, creado por un presidente.

Cardenas implement6 una serie de reformas sociales y agrarias, buscando atender las
demandas de las clases trabajadoras y campesinas. El uso del cine por parte del presidente tenia el
objetivo de comunicar las nuevas politicas del gobierno y reflejar las realidades de un pais en
transformacion. Estas peliculas glorificaron el régimen y fomentaron un sentido de identidad
nacional y conciencia de clase en el pueblo. Las producciones cinematograficas de este periodo
abordaron temaéticas sociales y politicas relevantes, como la lucha agraria, los derechos de los
trabajadores, la educacion y la expropiacion petrolera. Algunas peliculas se enfocaron en el papel

de los campesinos y obreros en la construccion de una nueva nacién. Mostrando sus esfuerzos y

8 La huelga de Cananea y el conflicto de Rio Blanco fueron dos de los eventos laborales mas importantes y violentos
de la historia de México en el periodo previo a la Revolucion Mexicana. Ambos conflictos reflejaron las tensiones
sociales y laborales que existian bajo el régimen de Porfirio Diaz y la explotacion laboral en sectores industriales
clave.
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sacrificios, fue evidente que las peliculas circuladas en ese tiempo servian a los intereses del
Estado. Dicho sistema de control y vigilancia de este periodo muestra como las peliculas que
criticaban abiertamente al régimen fueron censuradas.

Este recorrido de reencuadramiento del cine hegemonico permite entender en la era del
desencanto del mundo como el dispositivo cinematografico de la cAmara se fundament6 como un
medio para consolidar control social y reafirmar el orden establecido. En su narracion se legitimo
el autoritarismo y un modelo capitalista en crecimiento que comenzd a mostrar sus primeros
efectos en las masas de espectadores. El cine en México, como en el resto del mundo, se configurd
como un campo de tensiones entre el poder, su ideologia y la resistencia ante las formas

enajenantes que se transpuso en el cine, tanto en forma como en contenido.

1.1.2 Del espectaculo al séptimo arte en la logica industrial

El surgimiento del cine en el contexto del capitalismo industrial fue situado como un espacio
singular en las diversas manifestaciones de las artes del hacer. Dentro del ambito de
entretenimiento y consumo en el campo de la industria cultural (Adorno y Horkheimer, 2018)
provocé un primer ocultamiento de sus propiedades estéticas y artisticas de la técnica. En los tardos
afios para consolidarse, junto a la fotografia y otras formas de las artes en su seno, Benjamin lo
nombraba segun Bolivar Echeverria (2003:19) como “el adelanto experimental de lo que puede
ser la nueva obra de arte”. A diferencia de otras practicas artisticas tradicionales —ligadas a la
religion y los ritos comunitarios— el cine nacié como un producto de la innovacion tecnoldgica.
Este momento histdrico estuvo marcado por avances en dispositivos visuales como la fotografia y
por una transformacion en la forma de organizar y controlar el trabajo y el ocio. El cine se
consolidé como una nueva forma de entretenimiento de masas, al mismo tiempo que reflejaba y
alimentaba positiva e ideoldgicamente las estructuras alienantes del capitalismo industrial.

El hecho de que el cine posea una documentacion grafica extensiva y diversas constancias
de su desarrollo, no lo ha exentado de intensas discusiones que revelan un conflicto interpretativo
y continuo de lo social y politico de representaciones de iméagenes en el movimiento de lo politico.
Desde sus inicios, han surgido preguntas cruciales sobre su naturaleza: ¢Es un instrumento
cientifico nuevo para registrar la realidad, una fabrica de suefios, un medio de evasion, o una forma
de arte con alto valor estético y politico de la sociedad que busca la liberaciéon o una nueva forma

de organizacion de las formas de dominacion? Estos cuestionamientos han alimentado debates y
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destacan la capacidad del cine para establecer un dialogo sensible con el espectador a través de la
narrativa, la estética y la representacion cultural; al mismo tiempo que son reproductoras
ideoldgicas en la sociedad del espectaculo y produccion econémica.

Su reconocimiento gradual como arte respondi6 a su capacidad para captar y transmitir la
complejidad de la experiencia humana y sus interacciones sociales. Ricciotto Canudo segun
Roman Gubern (2014) fue un pionero en la teoria cinematografica. En su catalogacion del cine
como forma de arte destacé que el esfuerzo tedrico en fusionar la subjetividad y la objetividad se
basaba mas en sugerir emociones que en relatar hechos concretos. Para él, el cine, de hecho,
experimentd una evolucién acelerada sin precedentes, alcanzando una madurez temprana en
comparacion con otras formas artisticas. Aunque esto, también, es una interpretacién, deberiamos
considerar que la acelerada transformacion se debid, en gran medida, a la asimilacion e integracion
de elementos provenientes del teatro, la fotografia, la literatura, la pintura, la danzay la escultura—
actividades ya consolidadas y legitimadas en la sensibilidad colectiva. Este proceso le permiti6 al
cine evitar las etapas tradicionales que fueron recorridas por otras artes representativas de los
social y lo politico como formas comunitarias: desde el magico-religioso tribal hasta el
romanticismo del arte occidental (Gubern, 2014: 242).

Consideramos que el cine no debe ser pensado como la amalgama de estas disciplinas, sin
contenidos econémicos, sociales y politicos en sus formas estéticas. Lo que lo define es su
capacidad técnica para extraer y reorganizar las imagenes en estos elementos artisticos en un nuevo
lenguaje, con particularidades propias. Aunque se ha caracterizado por su facilidad para alcanzar
al publico, su dualidad entre objeto de consumo y obra artistica ha orientado debates sobre su
funcion en la sociedad. Si bien, por un lado, se destaca su papel en la industria cultural de masas,
donde se convierte en un producto disefiado para el consumo con mecanismos represivos, también
se ha empezado a valorar su capacidad para incitar a la reflexion y la critica social de la rebeldia.
Estas dos facetas no son necesariamente excluyentes, pero tomé tiempo para que el cine comenzara
a verse a si mismo como un medio potencialmente subversivo; 0 como un campo de luchas en las
formas de lo politico.

El encuentro entre la maquina y la cultura tuvieron el efecto de democratizar el acceso al
arte, que hasta entonces habia estado reservado en gran medida a la burguesia. Tal como sefialé
Walter Benjamin (2003), el cine se gand la categoria de “arte”, pues ofrecia, por primera vez, una

experiencia artistica colectiva, pues introdujo una nueva forma de percepcion estética y politica al
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reproducir sus imagenes de forma masiva y accesible. La pérdida del “aura” en las obras de arte,
como plantea Benjamin, no solo despojo al arte de su exclusividad y sacralidad, sino que, también,
abrio la posibilidad de que mas personas se vieran reflejadas en la produccion artistica y
participaran en su consumo. La capacidad del cine para vincular la imagen en movimiento con la
experiencia le otorgo un poder sin precedentes en la construccion de imaginarios colectivos. Bajo
estas condiciones, el cine desarrollé un campo de tension entre la cultura de masas y la posibilidad
de un arte que, en desarrollo constante, pudiera ayudar a la liberacion del tiempo dominado por la
violencia mitica de los poderes establecidos.

La masa hacia la que estaba orientada el cine, representaba en si una nueva experiencia
cultural que desafiaba las nociones convencionales de estética y apreciacion artistica. En el analisis
de las imagenes de Walter Benjamin se destaca que la estética en las artes ha buscado, a lo largo
de la historia, conectar y comunicarse con grandes audiencias. En este sentido, el cine, al ser un
medio de masas por su naturaleza visual y accesible, logré hacer realidad esta conexion con las
sensibilidades de los espectadores. Ademas, como observa Badiou citado por Laso (2021), el
verdadero arte de masas debe ser apreciado simultaneamente por un amplio espectro social; y, en
el caso del cine, las peliculas populares no solo fueron vistas, sino también interpretadas y
resignificadas por publicos diversos, creando un dialogo continuo entre el medio y sus
espectadores de todas las clases sociales.

Figura 4 Poster de la pelicula Nosotros los Pobres (19487difigida por Ismael Rodriguez.

En el caso del cine, esta afirmacidn, y reflexion sobre los contenidos en las imagenes, se

ve reflejada en el hecho de que ciertas peliculas se convierten en fendmenos culturales,
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trascendiendo las barreras sociales e idiomaticas y generando un dialogo colectivo. En la etapa de
consolidacién del mercado interno del cine y su expansion al mundo hispanohablante, durante la
ya mencionada Epoca de Oro, de 1936 a 1956, peliculas como Nosotros los pobres (1948) y Los
tres Garcia (1947) ilustraron este fendmeno. Estos filmes no solo fueron éxitos de taquilla, sino
que lograron resonar emocionalmente las sensibilidades con audiencias de diferentes origenes,
generando una experiencia compartida que se tradujo en un impacto cultural duradero (Laso, 2021)
con obras que, incluso hasta la fecha, recordamos como emblematicas.

El consumo de masas en el cine implicé que la experiencia artistica se transformara en un
acto social colectivo de lo politico con dimensiones interiores de sensibilidades puestas en los
escenarios. Las peliculas, al ser vistas y discutidas por millones, comenzaron creando un sentido
de comunidad y pertenencia entre los espectadores, algo que a menudo no se logra en las artes
tradicionales. La capacidad del cine para influir en la cultura y en la construccion de significados
colectivos se vio afectada por quien posee los medios de produccion y, por ende, el poder de contar
con la técnica para subsumir historias compartidas. Las peliculas han sido en gran medida narradas
por una minoria con el poder financiero necesario para respaldar los casi siempre implicitos altos
costos de produccion; el cine, lo sabemos, no es barato, y menos en los paises que, como el nuestro,
tiene que importar la mayoria de los insumos tecnolégicos. Dicha élite no solo controla los recursos
materiales, sino también la capacidad para cooptar la representacion simbdlica, moldeando las
narrativas y los personajes con su propia idiosincrasia.

Con la paulatina formalizacion del consumo de masas se comenzo a gestar una auténtica
industria. La velocidad y movilidad se tornaron esenciales para recuperar costos y obtener
ganancias, lo que impulsé una rapida rotacion en los ciclos de produccion y distribucion. Como
consecuencia los productores cinematograficos adoptaron la ley del valor en funcién de los
recursos destinados al espectaculo, subordinando con ello la creatividad de los realizadores a
criterios economicos mediante un esquema de distribucion por renta. Los trabajadores de la
industria fueron transformados en mano de obra barata y desechable, obligados a seguir formulas
que priorizaban la renovacion constante de las carteleras sobre la innovacion artistica, un
fendmeno caracteristico de la modernidad, como sefiala Bensaid (2012).

En este mercado la produccion de peliculas comenzo a organizarse y dividirse en
departamentos jerarquizados. Los trabajadores desde guionistas y directores, hasta técnicos y

disefiadores, operaban en condiciones que recordaban una fabrica, en la que cada persona tenia un
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rol especifico y debia cumplir con altos niveles de productividad. El proceso comenzd a
cronometrarse minuciosamente para minimizar costos y asegurar una rapida rotacion de peliculas
en cartelera. Por ejemplo, se esperaba que los directores se cifieran a las formulas preestablecidas,
a menudo repitiendo esquemas de género que los estudios sabian que serian rentables, como el
musical o el melodrama, evitando riesgos que pudieran afectar sus productoras. Y los guionistas
trabajaban con los salarios mas reducidos y bajo presidn constante para producir historias en plazos
ajustados.

Este fendmeno no solo ocurria detras de la cdmara, también los actores estaban obligados
a firmar contratos de exclusividad con un solo estudio. Trabajaban largas jornadas y eran asignados
a diferentes proyectos de acuerdo con las demandas comerciales, sin posibilidad de elegir sus
papeles. Estas restricciones generaban un ambiente de trabajo en el que los talentos eran
intercambiables y prescindibles, un fenomeno exacerbado por la necesidad de mantener un flujo
constante de nuevas peliculas para satisfacer a los empresarios. Segin Debord (2015: 45) esta
dindmica actu6 como un autorretrato de la clase dominante que buscaba consolidar su influencia
al presentar una vision del mundo que excluye otras narrativas y voces.

Las intensas disputas de patentes entre paises como Francia, Estados Unidos, Alemania e
Inglaterra en las primeras décadas de la industrializacion cinematografica, motivadas por el afan
de primacia nacionalista, reflejaron una competencia feroz en un entorno de acelerada evolucion
tecnoldgica y comercial. Bajo una l6gica mercantil centrada en la inmediatez, esta competencia
devalu6 —y contintia devaluando— la profundidad de las obras artisticas, pues la reproductividad
acelerada merma la calidad de las peliculas mediante una repeticion acelerada de la apariencia
como la verdad. Se promovia asi una cultura de consumo orientada al placer instantaneo, que a
menudo ignoraba el impacto (mas alla de la taquilla) de esta produccion masiva en los
espectadores, atrapados en un ciclo de satisfaccion efimera (Bensaid, 2012).

La explotacion de los trabajadores en la industria cinematografica sigue vigente hoy.
Reflejada en las largas jornadas y en la falta de prestaciones de muchos trabajadores de la industria
audiovisual, los empleados son tratados como mano de obra desechable. Ejemplos recientes
incluyen la huelga de actores y guionistas de Hollywood en 2023. Los profesionales reclamaban
condiciones justas y una regulacion en el uso de la inteligencia artificial, subrayando cémo las
estructuras comerciales siguen priorizando la rentabilidad sobre la creatividad y la reproduccion

de sus propias vidas (Bedingfield, 2023). Bajo estos parametros, la industrializacion de la cultura
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replicé un sistema similar al religioso, transformando las mercancias en objetos de consumo y
devocion que, aunque aparentan ser unicos, se rigen por la légica del intercambio y el mercado
(Horkheimer y Adorno, 2018). Este fenomeno se filtro en la consolidacion del star system, donde
las estrellas de se convierten en simbolos de valores culturales y aspiraciones sociales subsumidas
por el mercado. En concreto, podriamos decir que la industria cultural del espectaculo unifico las
raices especializadas y jerarquicas del poder; expulsando o subsumiendo en sus imagenes las
iméagenes dialécticas mas arcaicas del tiempo de la esperanza religiosa y politica.

En contraposicion al star system y la totalizacion que se comulgaba, el cine de autor surgio
como una respuesta 0 una basqueda de una voz individual y auténtica en la narrativa estética
cinematogréfica. Esta apuesta emergiéo desde la necesidad de los realizadores —quienes
comenzaban a profesionalizarse con el surgimiento de las escuelas de cine; creada la primera de
ellas, no tan paraddjicamente, en la Rusia revolucionaria de 1919— de expresar su vision del
mundo, distancidndose de las formulas comerciales y de los convencionalismos impuestos por la
industria. En México, el cine de autor de Luis Bufiuel, "El Indio Fernandez" e Ismael Rodriguez y
la cineasta Matilde Landeta tenian la inquietud de explorar temaéticas personales y sociales. Este
cine comenzd caracterizandose por su enfoque en la creatividad individual, y también por la
busqueda de generar, desde la autonomia del autor, un didlogo critico con el pablico, buscando
una experiencia sensible en la que el publico dialogaba con las imagenes; para que asumiera un

papel mas activo en la interpretacion y el significado de la obra.
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Angustias.

Comprender al cine por su valor como generador de plusvalia es importante para entender
porqgue se defiende como un patrimonio simbdlico (Villegas, 2015). Primero, consideremos que la
dimensién econdémica de la industria esta imbricada con la légica del espectaculo, la cual fomenta
un consumo que pocas veces atraviesa la reflexion critica. Esta relacion facilita que el espectaculo
fomente su lugar como consumidores pasivos. Esto limita sus posibilidades como agente de
resistencia y critica, al desdibujar las fronteras entre entretenimiento y dominacion (Guardiola,
2019). El poder del cine para dar forma a los discursos sociales se debe, en gran parte, a su
particular modo de enunciacion, que combina imagen, sonido y narrativa de una manera unica. Su
lenguaje audiovisual no solo atrae la atencion de los espectadores, sino que también les sumerge
en una experiencia estética donde se confronta el subconsciente en una sala oscura.

Los consumidores del espectaculo, al identificarse con sus representaciones e iconos de
violencia y consumo, casi religiosos en las representaciones de la pantalla, terminan
desconectdndose de su propia experiencia, deseos y necesidades. Este fendmeno se puede
interpretar mediante la nocion marxista de fetichizacion de la mercancia, donde los objetos de
consumo aparentan un valor autbnomo y ocultan las relaciones sociales y de produccion que
realmente les dan sustancia. En la industria cultural, esta fetichizacion se intensifica. El
espectaculo convierte el capital acumulado en imagenes atractivas que los espectadores asumen
como poseedoras de significado propio, desplazando la relacion humana con el mundo material
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hacia una experiencia mediada que encubre las estructuras de explotacion y alienacién
subyacentes.

Este sistema niega la actividad creativa de los colaboradores y contribuye a la alienacion
del espectador, en beneficio de un poder centralizado que produce imagenes para el consumo
masivo. La administracion del ocio publico funciona como un instrumento mediante el cual los
sistemas de poder aseguran la servidumbre al transformar los signos en datos que son acumulados,
interpretados y comercializados (Guardiola, 2019). En este sentido, Herbert Marcuse (1993) sefiala
que el espectaculo no solo oculta la explotacién inherente al sistema capitalista, sino que se
aprovecha de la negacion de la vida visible. Esto se manifiesta en la creacion de vidas idealizadas
en la pantalla que contrastan marcadamente con las dificultades cotidianas que enfrenta el publico.
El espectaculo cinematografico actia como un medio que oculta y transforma la realidad tangible
y las experiencias auténticas en representaciones estéticas que, en lugar de reflejar la vida
cotidiana, la distorsionan para adecuarse a los deseos y aspiraciones de la sociedad.

En la industria cultural, Adorno y Horkheimer (2018) centran su analisis en la efervescente
expansion de la industria cultural y la masificacion que caracterizaba su época. Siguiendo a la
Teoria critica, ellos también consideraban que la cultura producida industrialmente operaba como
un sedante, cuya principal funcion es hacer a los espectadores tolerantes a la vida precaria. Las
peliculas como parte del engranaje de la industria cultural representan una mercancia paradojica:
esta regido por la l6gica de intercambio econémico y, al mismo tiempo, se disuelve en su propio
uso, perdiendo su valor mas alla del consumo inmediato. Las obras cinematogréaficas, al ser creadas
para ser consumidas de forma masiva, terminan diluyéndose en su propio ciclo de produccién y
consumo.

Como se menciond previamente, la produccién industrial de la cultura en su busqueda de
eficiencia y rentabilidad tiende a homogeneizar las experiencias estéticas, presentando productos
estandarizados que buscan satisfacer las demandas de un publico masivo. Sin embargo, Adorno y
Horkheimer (2018) argumentan que esta homogenizacion no anula completamente la posibilidad
de resistencia. En cada obra se puede vislumbrar la lucha de los creadores por infundir significado
y autenticidad en un entorno que tiende a reducir el arte a una mera mercancia. Ambos autores
mantienen que este fendbmeno no solo es un reflejo de la valorizacion del Capital, sino también una
manifestacion de las materialidades del proceso creativo, que surgen como una esperanza y una

resistencia frente a la vida subsumida en el objeto mismo.
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En este sentido, consideramos que el arte con sus contenidos de uso en las batallas de la
estética son el principio esencial de la razén desde sus origenes en las representaciones artisticas.
No solamente se representan con tabus en las imagenes, sino que en su interior se encuentran las
imagenes dialécticas de sensibilidades adyacentes a las satisfacciones opuestas a las I6gicas de
represion politica. Siguiendo las propuestas de Herbert Marcuse, Walter Benjamin y Siegfried
Kracauer, consideramos que atras o en las interioridades de lo visible del espectaculo ornamentado
de la masa sigue existiendo, aunque sublimada, esa fragil fuerza mesianica que exige una
pretension de-sublimada en el presente.

A través de esta lente, el andlisis desde la teoria critica se convierte en una herramienta
crucial para entender cémo, incluso dentro de un sistema que busca deshumanizar y transformar a
una mercancia la experiencia cultural, la creatividad humana puede florecer en una forma de
resistencia. La materialidad del proceso creativo se convierte en un acto de afirmacion, un
recordatorio de que detras de cada mercancia existe una historia de esfuerzo, lucha y aspiracion.
Esta critica invita a reflexionar sobre la relacion entre la cultura y el capital, desafiando a los
espectadores y consumidores para cuestionar no solo lo que consumen, sino también cémo la
mercancia domina su vida. Las obras culturales se convierten en un espacio donde se articulan
contradicciones y tensiones, revelando la capacidad del arte para desafiar en las normas
establecidas con nuevas formas la comprension y la experiencia de cineastas, actores y técnicos
las posibilidades de la autonomia y la libertad.

Este breve recorrido histérico devela la tension al interior del campo cinematografico entre
la categoria de obra de arte y la de mercancia. No es un fendmeno exclusivamente de su comienzo,
sino un proceso abierto que persiste y se reconfigura hasta nuestros dias. Este conflicto en una
industria que ha perfeccionado sus mecanismos de reproduccién y consumo, lejos de haberse
resuelto, sigue moldeando las estructuras y dindmicas de produccién y recepcion cinematografica.
El cine, atrapado en esta dualidad, carga con la contradiccion de ser al mismo tiempo un medio de
expresion liberador y un instrumento represor, donde el potencial critico y emancipador convive

con la reproduccién de ideologias.
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1.1.3 Enfoques de poder en la exotizacion y subordinacion de lo indigena desde un lente

colonial

Aunque el cine no siempre ha sido una estructura totalizada, desde sus inicios se convirtio en un
territorio colonizador, ya que funcion6 como un medio de validacion y de dominio en las colonias
de los imperios europeos durante los primeros afios del siglo XX. Para profundizar en esta idea, es
importante considerar cémo el cine, aunque surgié como una innovacion tecnologica, se consolido
en un periodo de auge colonialista; y se empapd de las ideologias y estructuras de poder en su
contexto histérico. Desde sus inicios a finales del siglo XIX, el cine no fue Gnicamente un medio
de entretenimiento, sino una herramienta que reproducia y amplificaba las perspectivas
dominantes de la época: visiones masculinas, occidentales y profundamente ligadas a la expansion
cultural del imperialismo europeo y estadounidense (Sanchez, 2022) marcaban los tiempos del
reloj capitalista del progreso. Estas narrativas comenzaron a dominar la industria cinematogréfica,
que construyo su hegemonia a través de un star system que promovia figuras y rostros asociados
con los valores culturales de las potencias coloniales, excluyendo a figuras, historias y estéticas
ajenas a esa cosmovision.

Por otro lado, la corriente realista y formativa del cine produjo un enfrentamiento entre dos
concepciones de laimagen: la imagen como registro-testigo-documental y la imagen como ilusién-
artilugio-artificio. La tendencia formalista experiment6 un auge significativo hasta la llegada del
sonido en la década de 1930. Fue representada principalmente por tedricos y realizadores rusos,
entre los que destaca Sergei Eisenstein. En esta corriente se establecieron las normas del lenguaje
cinematografico, que antecedieron al cine de autor. Se enfocaba predominantemente en la forma
filmica mas que en el contenido. La tendencia formalista explord nuevas técnicas y estructuras
narrativas para expandir las posibilidades expresivas de este nuevo arte (Espinosa, 2011).

La corriente realista, derivada de la relacion entre la fotografia y el cine, se centra en el
registro objetivo de la realidad fisica. Desde los primeros afios, se establecieron intentos de mostrar
lo natural desde lo cinematografico, como se menciond previamente en las primeras filmaciones
de los Lumiere y Vertov. Esta tendencia cinematografica de documentar acontecimientos y la
historia llevd a que se contrataran operadores para registrar eventos importantes, asi como
realidades alejadas de las ciudades. Entre las primeras cintas se encuentra la documentacion de la
coronacion del zar Nicolas Il en 1896, un evento que destaco el poder de la cinematografia para

capturar acontecimientos noticiosos.
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Un hito significativo en la historia del cine mexicano fue la filmacion de la Revolucién
Mexicana (1910-1920), el primer conflicto armado ampliamente registrado en cine. También obras
como El Pochote (1911), que documento la vida de los campesinos y sus luchas, y La Revolucién
Mexicana (1913), que ofrecid una representacion visual de los eventos. Estos filmes
proporcionaron un registro visual de la lucha y las transformaciones sociales de la época. El
contexto revolucionario fomento el uso del cine como medio de documentacion y promovioé que
el cine se convirtiera en un vehiculo para la construccion revolucionaria de una identidad nacional.

Este primer cine impuls6 la formalizacion del “cine documental”, el cual resaltaba una
herencia etnografica que buscaba un acercamiento natural entre los sujetos y comunidades
filmadas. En este contexto cinematografico, los filmes de Robert J. Flaherty, Nanook of the North
(1922) y Moana (1926) fueron pioneros de esta corriente. La primera fue una emblematica obra
realizada durante dos afios en una comunidad de esquimales en Alaska, retrata la vida cotidiana de
los esquimales, mostrando sus costumbres, la caza y la lucha por la supervivencia en un entorno
hostil. A través de un enfoque casi poético, Flaherty buscd humanizar a sus sujetos, presentandolos
con respeto y complejidad. Sus filmes son considerados fundamentales en el desarrollo del cine
documental, ya que no solo capturan la realidad, sino que también establecen un dialogo entre el
espectador y la cultura representada, sentando las bases para futuras exploraciones del género
(Espinosa, 2011).

A pesar de las intenciones de los documentalistas de empoderar a las comunidades
representadas, este cine empez6 a enfrentar criticas. En muchas ocasiones se reducia a estos sujetos
a meros objetos de estudio como salvajes que no se integraban al desarrollo de la civilizacion y el
progreso. Perpetuando con estos discursos dindmicas de explotacion y deshumanizacion, esta
brecha entre el cineasta y los sujetos retratados planteaba no solo cuestiones éticas sobre quién
tiene el derecho a contar ciertas historias, sino también dudas sobre la autenticidad de las narrativas
construidas. Las decisiones de montaje, seleccién de imagenes, muasica ambiental y narrativas
pueden distorsionar la realidad que se busca representar, 1o que lleva a la reificacion de las
comunidades en lugar de una representacion auténtica y respetuosa.

La mirada imperialista occidental sobre las comunidades indigenas y marginadas se
caracteriza por una actitud paternalista que, bajo la apariencia de interés o respeto, en realidad
opera como un mecanismo de dominacion. Se manifiesta en la creacion de imégenes que parecen

ofrecer una ventana a la "realidad" de los sujetos no occidentales, pero que, en Gltima instancia,
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terminan por encasillarlos dentro de estereotipos y visiones simplificadas. Este tipo de
representacion no es casual, sino que esta arraigado en una estructura de poder que privilegia al
sujeto para ejercer control a través de su mirada.

Ante estas categorizaciones Xun Sero (2021) cineasta tsotsil nos sefiala como la palabra
indigena no le define, esta palabra proviene del latin indigena, que se compone a su vez de inde
“de ese lugar”, y gens “poblacion”. Segun el diccionario de la Real Academia Espafiola, la palabra
se refiere a la poblacidn de un territorio determinado. Pero en la cotidianidad las personas indigenas
son sobre las que se han practicado y contindan practicando algunas formas de crueldad humana
que incluyen también la discriminacion y exclusion. En la vida real una persona indigena es aquella
de quien se puede burlar porque no entiende o pronuncia bien una lengua dominante, también es
una persona ignorante o salvaje, es la imagen del retraso social.

La mirada que impone estas determinaciones no actta de manera violenta o coercitiva, Sino
que es a través de una construccion de representaciones que se moldean en una percepcién de
cémo pueden autorrepresentarse. Como plantea Foucault (2007), una relacion de poder implica
reconocer al otro como sujeto de accion, lo que sugiere que la mirada colonial no puede ser un
acto de imposicion unilateral, sino que debe responder a la capacidad de accion del sujeto
observado. Aunque puede parecer solo una representacion, lo que realmente ocurre es que se
despliega un imaginario que reafirma la desigualdad, y en la que el sujeto racializado es
constantemente redefinido, secundario y antagonico de otras historias. El sujeto que mira asume
que el poder reside en su capacidad de observar y juzgar, consolidando asi la posicién paternalista
del observador y el observado.

Las miradas imperiales crearon una semidtica propia que contribuyé a construir narrativas
que infantilizaban, animalizaban, sexualizaban y degradaban a las minorias no occidentales.
Perpetuando estereotipos dafiinos que las representaban como inmorales o primitivas (Kaplan,
2000), la apropiacion de sus voces y experiencias reconfiguraban su realidad para ajustarse a una
I6gica que refuerza el control cultural y simbdlico del Otro. La mirada occidental despoja a las
comunidades de su capacidad de autorrepresentacion, asumiendo una postura de superioridad que
promueve la idea de que estas culturas necesitan ser “rescatadas” o “civilizadas”. Al hacerlo, se
ocultan las jerarquias de poder que subyacen con las dindmicas de expropiacion y explotacion; asi
como las necesidades de dominio y control que las sustentan. Esta relacion de poder, aunque puede

abrir un espacio para la reflexion y la critica, también perpetta una estructura en la que el sujeto
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colonizado en lugar de ser considerado un agente activo en la narracion de su propia historia se
moldea o lo encierran en los procesos para encajar en una estética politica que satisfaga las
expectativas de un puablico dominado por el placer en el consumo estatico.

Por ejemplo, el cine documental tiene siempre presente el riesgo de perpetuar el enfoque
en lo "exdtico" o lo diferente, transformando a los sujetos filmados en objetos de observacion. Lo
que define esta problematica no es simplemente origen de las personas filmadas, sino que
corresponden a la racializacion como un mecanismo que clasifica y organiza lo étnico, cultural y
corporal. Al igual que la Pintura de Castas durante el proceso colonial espafiol, se jerarquiza a los
sujetos segun caracteristicas clasificatorias subjetivas y relativas, reflejando y reforzando
estructuras de poder y categorizacion social, donde ciertas identidades son privilegiadas mientras
que otras son marginadas. (Dominguez, 2022). Ya que muchos documentales suelen construirse
desde una perspectiva externa o mediadora en los presupuestos y directivas dominantes, incapaces
de considerar las dinamicas internas de las comunidades, las luchas, resistencias y narrativas con
otras gramaticas terminan hegemonizandose.

Durante los primeros afios del cine mexicano y en la Epoca de Oro, la principal
preocupacion del cine mexicano fue el encuentro y sintesis de las creencias tradicionales con la
modernidad. Se reflejaba un cierto orgullo nacional y se reforzaban algunos imaginarios sociales
sobre lo que significa ser un personaje mexicano: el macho, la mujer sumisa y abnegada, el hombre
pobre que romantiza la precariedad, o la mujer fatal con un destino trdgico. En otros géneros
cinematograficos, como las comedias rancheras y los melodramas revolucionarios, la
representacion de las personas mexicanas estaba profundamente arraigada en estereotipos que
reforzaban una vision nostalgica y muchas veces ficticia de la mexicanidad. Por ejemplo, en estas
comedias se presentaban personajes que habitaban un mundo idealizado de valores rurales y
tradiciones folcloricas, mientras que los melodramas revolucionarios ofrecian visiones heroicas y
simplificadas de los conflictos sociales y politicos de Mexico.

Estas subordinaciones en los términos de representacion son producidas por sistemas de
diferencias artificiales, estaticas, estables, predeterminadas que han llevado a la construccién de
estereotipos de identidad que se asignan a los individuos, de acuerdo con determinadas
caracteristicas, regularmente fisicas que comparten con un grupo determinado (Espinosa, 2007).
Cuando la industria cinematografica empezé a abordar la representacion de lo indigena lo hizo a

través de un proceso de exotizacion. Construyo una identidad nacional idealizada y distorsionada.
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Con un cliché reiterado hasta hace poco, y tal vez lo siga siendo, por un lado, la representacion era
la del inocente y pasivo; y por el otro una identidad ladina, cobarde o apocada, siempre con
machete o una botella en mano.

Para Jorge Ayala Blanco (1968: 163), la presencia indigena en el cine fue muy escaza.
Janitzio seria la pelicula que instaura el indigenismo en el cine sonoro. En la construccion filmica
de “lo indigena”, no tnicamente cuenta la historia, sino también un lenguaje cinematografico. Los
rostros rigidos y solemnes evocan la permanencia de la piedra, mientras que la cdmara, con
movimientos casi inexistentes, transforma la pelicula en una serie de planos estaticos, algunos con
MA&s 0 menos cercania, pero sin dinamica externa. Esto hace que los personajes deban salir del
encuadre al moverse, quedando al margen de la escena, una metafora de su posicion en la sociedad

que habitan.

Figura 6 Fotograma de Janitzio (1935) dirigida por Carlos Navarro.

En lugar de presentar una imagen auténtica y diversa de las comunidades indigenas, el cine
mexicano empezO0 a tener una representacion que enmarcaba al indigena en términos
estereotipados y a menudo degradantes. La abstraccion simplificada y distorsionada de la realidad
indigena los encasillo en un concepto fijo que servia mas a las necesidades narrativas del cine que
a una representacion méas cercana a su realidad. La imagen del indigena en el cine mexicano se
convirtié en un constructo de la identidad nacional que, al enfatizar la diferencia y la rareza,
distorsionaba la realidad de las comunidades indigenas. Esta construccion de identidad servia al
proposito de controlar y gestionar la percepcion del indigena, separdndolo de las dinamicas
politicas y sociales del presente y relegandolo al lugar del Otro en la representacion cultural.

Su creciente exhibicidn consistié en presentar a los indigenas como figuras esencialmente

diferentes y alejadas de la modernidad. Se destacaban sus practicas tradicionales, aunque de
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manera contraproducente o peyorativa. En este cine las ceremonias, cantos, velas y rostros de los
indigenas se convirtieron en elementos indispensables para expresar una idealizacién de la
mexicanidad. Peliculas como Maria Candelaria (1944) de Emilio Fernandez y Maclovia (1948)
ilustran como estos elementos se usaron para crear una imagen de los pueblos indigenas que
parecia congelada en un pasado remoto, casi mitico, en lugar de reflejar su realidad
contemporanea. Los rituales y ceremonias, que se retrabajaban, en su forma original tenian
significados profundos y contextos especificos, pero fueron deformados y simplificados para
integrarse en el espectaculo cinematogréafico.

A las personas de las comunidades se les neg6 su lugar como participantes activos en la
vida contemporanea de México. Se les presentaba como reliquias de un pasado remoto, cuyas
costumbres y modos de vida eran exageradamente destacados por su singularidad o su anacrénica
“rareza”. Los indigenas se encontraban en una disyuntiva critica: debian adaptarse a la cultura
dominante, con todas las implicaciones de pérdida de identidad y asimilacién que esto conllevaba,
0 marginarse y quedar excluidos del progreso social y cultural.

La representacion de la mujer indigena en el cine mexicano de la época se enfrentaba a una
problematica particular, marcada por una doble opresion: la de los hombres y la de la cultura
dominante. En lugar de ser representadas como individuos con agencia y complejidad, las mujeres
indigenas eran mostradas como victimas de una opresion sistematica, reflejando y reforzando las
jerarquias patriarcales de opresion. Estas representaciones no solo perpetuaban una visién
reduccionista y problematica de la mujer indigena, sino que también castigaban cualquier intento
de transgresion contra las normas patriarcales establecidas. Las mujeres habitaban una
contradiccion entre lo moderno vy lo tradicional. La figura de la china poblana, por ejemplo, era
valorada como un modelo ideal de feminidad mexicana, pero al mismo tiempo se la comparaba
con las mujeres extranjeras modernas. El tipo de feminidad mexicano se forjaba en la preocupacion
por la moral cristiana frente al proceso de modernizacion que cercaba el pais.

Un ejemplo emblematico de esta problematica es la pelicula Santa (1932). En este film la
protagonista indigena se convierte en una figura que es “una instrumentalizacion ideologica que
sublima a la heroina infeliz, convirtiéndola en una proyeccion patridtica desprovista de una
semantica propia” (Hahn, 2016). Santa no es representada como una persona completa con sus
propias experiencias y deseos, sino como una figura simbdlica que encarna los ideales y las

frustraciones del patriarcado. Su sufrimiento y marginalizacion se utilizan para servir a una agenda
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ideoldgica que enmascara y trivializa la realidad de su condicion, convirtiéndola en un medio para
proyectar una imagen patriética que no refleja la complejidad de su vida ni la autenticidad de
algunas de sus realidades como en los contextos de pobreza, migracion y discriminacion.

En el caso especifico de las mujeres oaxaquefias, la autora Noemi Dominguez (2022)
analiza la racializacion, blanqueamiento y folclorizacién durante la época de oro en el marco del
nacionalismo mexicano. Dominguez explica cémo la racializacién es parte de un proceso de
conformacién social y subjetiva del cuerpo y la experiencia, marcado por un blanqueamiento
sistematico que borra las especificidades locales. Las protagonistas indigenas estan racializadas no
solo por el color de su piel, sino también porque encarnan una vision jerarquica que clasifica a los
sujetos seguin sus cuerpos y sus experiencias de opresion o dominio (Dominguez, p.133 2022).

Por esto, consideramos que uno de los primeros cuestionamientos profundos sobre la
imagen y la representacion de lo auténticamente mexicano fue planteado por el cineasta y tedrico
ruso Sergei Eisenstein (De los Reyes, 2013: 48). Conocido por su enfoque innovador en el montaje
cinematogréafico, abordd la mexicanidad de una manera Unica. Para él, la mexicanidad no era
simplemente una representacion estatica o una imagen uniforme; en cambio, la concebia como un
montaje de elementos diversos y a menudo contrastantes. Esta técnica de montaje, al reunir
imagenes y simbolos que chocaban entre si, tenia el potencial de crear significados nacionales
complejos y multifacéticos. En lugar de presentar una imagen monolitica de México, Eisenstein
proponia que la esencia de la mexicanidad se encontraba en la yuxtaposicién y el choque de sus
multiples facetas culturales, sociales e historicas. De esta manera creia que el contraste entre estos
elementos podia revelar las profundas tensiones y contradicciones presentes en la identidad
mexicana.

Esta basqueda por capturar la esencia de la mexicanidad a través de un montaje contrastante
abri6 un nuevo horizonte para cineastas tanto mexicanos como extranjeros interesados en explorar
la riqueza de la cultura mexicana. Influyd en el cine mexicano al introducir narrativas innovadoras
que iban mas alla de las representaciones tradicionales. Las peliculas comenzaron a adoptar un
estilo que se caracterizaba por su uso de metaforas y alegorias para retratar la identidad mexicana.
Este estilo cinematografico no solo representaba los mitos del pasado y los simbolos tradicionales,
sino que también abordaba la realidad contemporanea del pueblo mexicano. Su descontento con

las visiones hegemonicas lo llevo a desarrollar una iconografia filmica distintiva que incluia
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simbolos como las calaveras y los magueyes, elementos profundamente arraigados en la cultura

mexicana (Jiménez, 2019).
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Figura 7 Fotograma de Que Viva México (1932) dirigida por Sergei Eisenstein.

Asi, podriamos decir que el siglo XX fue testigo de como el lenguaje se ha transformado a
partir de la apariciéon del cine; la llegada de imagenes ajenas y distantes a las mas pequefias
poblaciones. La curiosidad por nosotros mismos ha desembocado en los intentos actuales de
romper con la herencia totalizante, pero los estereotipos y las narrativas exdéticas siguen presentes
en ciertas producciones, lo que subraya la necesidad de crear nuevas formas de representarse. En
el siguiente capitulo se explorard como surgen otros lenguajes y enfoques narrativos que permiten
definir las realidades desde una perspectiva mas cercana a las comunidades, desembocando en un
cine hecho dentro de ellas que busca ofrecer una vision digna y compleja de sus experiencias
mediadas por la violencia mitica en las imagenes.

Asi, como lo mencioné al inicio de este capitulo, veremos como las imagenes dialécticas
que transporta el arte en las condiciones de existencia colectiva son relaciones del poder y
fetichizacion de la mercancia como apariencia en la sociedad del espectaculo, pero, al mismo
tiempo, una multiplicidad de puntos de resistencia encarnados en los malestares de la estética
(Ranciere, 2011) lugares de memoria que siguen pensando en posibilidades compartidas de lo
sensible para una radicalidad politica de la estética cinematografica en las artes del hacer y la

utopia.
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CAPITULO II: OTRAS MIRADAS: OAXACA COMO TERRITORIO
CINEMATOGRAFICO EN DISPUTA

Introduccion

Durante el recorrido por la historia del cine mexicano en el primer capitulo, ligado a las
influencias del sistema capitalista, la 16gica patriarcal y colonial, quisimos presentar un panorama
general sobre como se han configurado las formas de hacer cine, las representaciones y los mismos
actores enunciantes. Ahora, en este segundo capitulo vincularemos, directamente con las
constelaciones del colonialismo, incluso el interno, cdémo estos procesos historicos se relacionan
con las rupturas e invenciones que se han generado al interior del campo cinematogréafico.
Trasladaré la disputa por la representacion cinematografica al territorio especifico del estado de
Oaxaca para mirar como en las condiciones situadas de tensiones y conflictos del sistema
capitalista existen o se condensan experiencias comunitarias en esas representaciones filmicas.

Elegi el territorio oaxaquefio para destacar como las logicas de la comunidad y lo
comunitario estructuran politicamente los imaginarios en algunas sociedades para transcender o
transformar con sus tiempos y formas de organizacion cinematografica las representaciones
enmarcadas por las identidades y no-identidades en conflicto, o negatividad con las formas de
dominacién y violencia capitalista. En esta interaccién entre dos elementos aparentemente
desarticulados, surge una forma de expresion que amalgama el elemento de la industria cultural y
la técnica estructurada con una rica herencia de tradiciones y saberes que ponen a disposicion las
potencias significativas de la estética corporizada y hablante. Mi objetivo es examinar como en la
interseccion entre las practicas comunitarias con el cine surge mediante las imagenes una
dimensién politica con cualidades subversivas y emancipatorias.

Al analizar la manera en que el cine comunitario funge como un espacio de encuentro y
dialogo para los miembros de una comunidad, destacaremos el papel crucial de la promocion de
la identidad colectiva en la resistencia contra el monopolio de las formas hegemonicas de
representacion. Por eso, las peliculas realizadas desde la dimension comunitaria suelen ser creadas
y recreadas como un punto de inflexion revolucionaria estética y artistica (Marcuse, 2002);
vehiculos para explorar y afirmar una memoria controversial de identidades enmarcadas o
preformadas por ldgicas violentas de fragmentacion y racismo, vinculados a la persistencia

colonial (Matamoros, Melgarejo y Avila, 2024).



55

Este capitulo Il resaltara como el cine comunitario en Oaxaca refleja realidades sociales y
politicas locales que contribuyen a la transformacion y fortalecimiento del tejido comunitario. Se
encuentra estructurado en dos secciones principales. En la primera me enfoco en analizar como a
partir de las convenciones técnicas y de estilo se han inventado otros cines. En estos aspectos
destacan tanto la organizacion colectiva como las narrativas y los lenguajes transformados. Para
ello resaltaré la vanguardia latinoamericana conocida como “Tercer Cine” una corriente conocida
por promover un cine militante y anticapitalista. Posteriormente expondré sobre el colectivo “Cine
Mujer” en México a inicios de los noventa como un antecedente nacional de un cine situado y con
perspectiva de género.

En la segunda seccion examino el panorama cultural de Oaxaca. Ahi profundizaré en la
practica del cine comunitario desde la perspectiva de la lucha y la resistencia, destacando su
potencial emancipatorio dentro del panorama cultural y social de ese estado de etnicidad
pluridiversa. Exploraré en detalle la definicion y contextualizacion de un cine realizado desde las
comunidades, nombrandole “cine comunitario” por sus antecedentes historicos, caracteristicas

distintivas y principios fundamentales en la produccion de imagenes dialécticas en los espacios.

1.1 ¢/Como inventamos otras miradas?

1.1.1 Tercer Cine: imagenes de la marginalidad latinoamericana

La irrupcion del capitalismo industrial en el siglo XX se manifesto a través de la expansion urbana,
el surgimiento de la sociedad de masas, el avance tecnoldgico, el fortalecimiento del liberalismo
econodmico y el auge de ideologias radicales y revolucionarias. Estas transformaciones incidieron
directamente en el campo artistico occidental que, aunque gozaba de cierta autonomia, en realidad
estaba subyugado a los intereses y capitales de la clase dominante (Vizcarra, 2013). El progreso
del capitalismo transformo la estructura social y econdomica e instauré un lenguaje y un sistema
simbdlico que impregnaron profundamente la subjetividad.

Giulia Colaizzi ha sido una de las autoras que ha establecido un marco mas econémico para
comprender la imbricacién del cine con la sociedad. En su libro La pasion del significante,
(2007:143) sostiene que el modelo econémico de produccion de mercancias y el modelo semi6tico
de produccién y circulacion de mensajes son homologos. Este sistema simbdlico establecié a partir

del lenguaje cinematografico valores y representaciones que giran en torno a la I6gica de la
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mercancia, el consumo y la competencia. Partiendo de esta idea el cine seria parte de los aparatos
que organizan las experiencias individuales y colectivas en relacion con el sistema econémico.

Este proceso simbdlico se desarrolla en lo que se conoce como “universo simboélico”, une
espacio conceptual en donde se otorga significado a cualquier objeto, suceso o acto. Es decir,
diversos simbolos se cargan de valores estructurados por el sistema que define pautas que marcan
el sentido tanto individual como colectivo. A partir de sus configuraciones se organiza la
produccion de la historia personal en coherencia con la historia productiva en tanto produccion
social (Gutiérrez, 2017). La manera, la organizacion social y personal se articula en el ambito del
universo simbdlico, donde también las iméagenes y los significados que parten del cine contribuyen
a la formacion y/o transformacion de una memoria y una identidad.

Partiendo de reflexiones sobre los simbolos, las discusiones de las vanguardias artisticas se
centraron en el lenguaje, las formas y las posibilidades de expresion artistica. Estos movimientos
de ruptura ofrecieron al cine una alternativa para desarrollar un lenguaje propio, distintivo y
subversivo. Este, lejos de clausurarse a ser un medio de comunicacion, fue consciente de su poder
de construir o destruir, de acercarnos o dividirnos, no solo de los demas, sino de nosotros mismos
en nuestra realidad. El lenguaje cinematografico demostro ir mas alla de la imagen, de las palabras
0 de la forma; resultd ser una herramienta con la capacidad de configurar y transformar la
experiencia.

En el cine el discurso tenia, como hasta el presente, un margen muy establecido de lo que
se puede mostrar y decir, y no solo eso, sino de quienes tienen la posibilidad de enunciarse desde
este lugar. La construccion de una narrativa oficial tuvo que ver con la capacidad del medio para
entrelazar relaciones de poder con la comunicacion de masas. Se comenzé a pensar que el lenguaje
se quedaba corto para expresar la crisis civilizatoria. Para contrarrestarlo se redactaron manifiestos
y programas en donde se proponia la exposicion y manifestacion de otras formas de expresion con
el proposito era abrir un camino a la experimentacion y con ello romper los muros de la cultura
hegemonica (Vizcarra, 2013).

Los artistas de las vanguardias estaban convencidos de la necesidad de transformar los
discursos y significados del arte para reflejar los cambios en las sociedades industriales,
influenciadas por el positivismo racionalista. Pretendian desplazar la mirada a los lugares en los
que mostraban mas notoriamente las contradicciones del capitalismo con la estabilidad mitica de

la tradicion y el antiguo orden. Los expresionistas valoraban la subjetividad como materia de
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creacion; los surrealistas rompian paradigmas al explorar el universo onirico y subconsciente; los
cubistas descomponian la realidad en fragmentos y lineas; y los impresionistas jugaban con la luz
y el color. Estos ensayos vanguardistas exploraron formas de creacion inéditas, extendiendo y
reconciliando las concepciones estéticas tradicionales.

Ante todas las propuestas vanguardistas, los prejuicios y convencionalismos se fueron
desmoronando frente a la lucha de grupos y activistas en favor de un arte mas interpretativo y
menos estereotipico (Vizcarra, 2013). La forma en la que buscaron emanciparse de las
convenciones narrativas tradicionales fue redefinir algunos simbolos para la integracién de la clase
social asalariada. Los artistas de la vanguardia se dieron cuenta que las imagenes cinematograficas
estaban caracterizadas por contener una carga simbdlica de alta tension que duplicaba tanto el
poder afectivo como el poder significativo de la imagen. Transgredian esquemas narrativos
candnicos o “clasicos” para provocar impacto en el espectador. El caso de Bufiuel y Dali en la
representacion surrealista del film, “Un perro andaluz”, podriamos decir, convirti6 al cine en un
medio de especial interés por su capacidad de sintetizar y sugerir significados de manera Unica.

Ya que era un campo creativo menos consolidado ante las instituciones de arte, el cine
emergio como un territorio fértil para la experimentacion, mediacion de discursos y acciones
politicas. Parafraseando a Siegfried Kracauer (1996: 245), a partir de su adherencia a las
vanguardias se promovié la creatividad independiente para una exploracion innovadora de la
camara. Para liberar al cine de la "tirania" del argumento estructurado del arte en su sentido mas
tradicional, se transformaron las formas narrativas y estéticas. Las vanguardias buscaron cambiar
el contenido de las obras cinematograficas, estableciendo una relacion més activa y reflexiva con
un publico critico. En este panorama, las primeras obras vanguardistas enfrentaron una resistencia
inicial por parte de la clase pequefioburguesa que ademas de negarse a la transformacion del
lenguaje cinematogréafico, rechazaban ante todo la ruptura con la tradicion de autorreflejarse en la
pantalla (Vizcarra, 2013:11-37).

En este campo de batalla se consolido el cine del Avant-Garde, una corriente influenciada
por el surrealismo y otros movimientos artisticos europeos. Se distinguié por su profunda
preocupacién por las técnicas cinematogréaficas. Utilizaba un lenguaje propio para explorar temas
inusuales y visibilizar aspectos que el cine comercial habia pasado por alto. Su enfoque se distancio
de las representaciones convencionales de las relaciones humanas; en lugar de ello, se centré en lo

inusual y lo previamente invisibilizado que Kracauer (1996: 231) habia destacado en sus estudios
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sobre las capacidades politicas de la imagen. Este fue un antecedente del Cinéma Vérité,
caracterizado por la perspectiva de capturar la realidad de manera cruda, directa y sin
intervenciones artificiales; lo que precedio y preparo el terreno para movimientos que defendieron
imagenes mas realistas.

Esta propuesta conocida como “ascetismo de la imagen” se comprometio con recuperar la
pureza del cine para ofrecer una denuncia politica de la cultura de masas y el fetichismo de la
sociedad de consumo (Espinosa, 2011). Esta preocupacion artistica se extendié hasta
Latinoamérica. Se generaron algunos debates sobre el cine, manifestados en dos facetas
contrastantes: una a favor del pueblo y otra en su contra. La primera faceta cuestionaba la
estandarizacion técnica y linguistica del cine y sus efectos totalizantes, mientras que la segunda
emergia del rescate del dispositivo cinematografico como un objeto de lucha revolucionaria
(Sanjinés, 1979). Las vanguardias ganaron autonomia y los artistas se asociaron a la militancia
politica, manteniendo al mismo tiempo una relacién ambigua con el mercado del arte. En esta
dualidad se reflejaba la tension entre el compromiso social y la necesidad de navegar en un entorno
artistico cada vez mas comercializado, donde se puede observar la compleja interaccién entre el
arte, la politica y la economia.

Los nuevos cines establecieron una estrecha conexion con los proyectos politicos, y
especialmente con las propuestas inscritas en una estética internacional que planteaba una
alternativa a la homogeneizacién de contenidos. En la periferia de este campo surgi6 lo que se
conoce como lo audiovisual al margen (Giraldo y Rincon, 2021) una experiencia critica y
dialéctica de la modernidad y sus dispositivos de poder, caracterizada por una relacién de alteridad
que configura una nueva cultura visual. Se trata de una mirada que se inserta en los entramados de
saber y poder para generar narrativas que proyectan un espacio de desencuentro con la propia
modernidad. Esta praxis buscd crear un espacio cinematografico de representacion para los
oprimidos y marginados del llamado “tercer mundo”.

Al sur del continente americano los primeros movimientos y resistencias que surgieron
tenian como base la tradicion de rechazar imagenes falsas y discursos provenientes de los grupos
de poder cinematografico (Amador, 2018). Los primeros atisbos de resistencia fueron encarnados
en movimientos como el Cine Liberacion argentino, el Cine Imperfecto cubano, la Compaiiia de
Films Chilena, el Cine de la Base y el Cine Novo brasilefios. Estas iniciativas, ademas de oponerse

a los ya mencionados modelos hegemdnicos de narracion, también se oponian a las formas de
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produccion y distribucion. Su centro fue construir una realidad histérica dentro del marco de
produccion de significado para reconocer a los realizadores como creadores situados; quienes, en
lugar de pretender objetividad, explicitaban su ideologia para entablar un didlogo activo con los
espectadores (Diaz y Rinero, 2017).

Los procesos de identificacion que propicia el cine subversivo de estos afios jugaron un
papel fundamental al crear discursos que interpelaban los ya establecidos. Por ejemplo, el Cine
Novo, que se presentd a partir del texto La estética del hambre de Glauber Rocha en 1965,
denunciaba la mirada europea sobre las culturas sudamericanas, evidenciando el fenémeno comun
en los pueblos colonizados: el retrato de la miseria. En las Mitologias de Barthes, citadas por
Bensaid (2012), se sefiala que un mito comin que alimentaba la ideologia burguesa era la
identificacién, entendida como la incapacidad del burgués para imaginar al Otro sin ubicarlo en
un contexto folklorico o exatico.

Esta forma de apreciar lo desconocido tomaba tintes de espectaculo, mientras no se atentara
contra la integridad del sistema establecido. Las imagenes resultaban solo objetos de curiosidad o
como se decia ironicamente “que bonita es la miseria sabiéndola retratar”. El Cine Novo
comprendié desde sus primeros afios que competir contra el mercado anglosajon no era una opcion,
por lo que posicion6 el compromiso desde su propia verdad y condicion precaria. Esta conciencia
de las propias limitaciones impulsé un cine con imagenes y sonidos cargados de la violencia,
porque la potencia provenia del hambre.

La dialéctica de estas practicas abrid verdaderos lugares de fuga, que poco a poco fueron
estructurando los antecedentes del “Tercer Cine”. Este término se deriva de la clasificacion del
cine en tres categorias: el primer cine, que corresponde al cine industrial y comercial con narrativas
y géneros establecidos, destinado a un publico masivo y con fines econdmicos, politicos y
comerciales; y el segundo cine, que se caracteriza por la vision autoral, donde las peliculas se
ajustan a la perspectiva de un autor que presenta una propuesta artistica, estética e ideologica
(Fernandez y Besana, 2019). El Tercer Cine, se plantea como una forma alternativa a esas dos
primeras, estableciéndose esencialmente sobre una practica militante con miras a la emancipacion.
Sus precedentes incluyen ademas de los movimientos de vanguardia, las corrientes emergentes
como el indigenismo, el modernismo brasilefio, el realismo social y el teatro brechtiano (Giraldo
y Rincén, 2021).
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Los cineastas chilenos Octavio Getino y Fernando Solanas redactaron un manifiesto que
abogaba por la descolonizacidn de la mirada, en el que rechazaban el cine burgués de América
Latina y nombraban el Tercer Cine como un medio para sacar al hombre de su clausura (Amador,
2018). En el texto fundador de este movimiento, Por un cine imperfecto, sefialan que no puede
existir un arte desinteresado si no se termina con el concepto y la realidad “elitaria” del arte
(Garcia, 2010, p. 3). A partir de ello se le otorga al cine una dimension reivindicativa en la lucha
por la significacion, mientras se vira hacia la concepcion de lo culto como universal, a la cultura
como campo de lucha y por las producciones de sentido.

Su propuesta yace en una contra-informacion frente a la manipulacion de los medios
dominantes, impulsando un cine de accién que denominan cine revolucionario. Considerando que
quienes enuncian no son individuos que ilustran y miran pasivamente la situacién, sino agentes

que buscan incidir en la realidad, sefialan:

“El hombre sélo es admitido como objeto consumidor y pasivo; antes que serle reconocida su
capacidad para construir la historia, solo se le admite leerla, contemplarla, escucharla, padecerla
(...) A partir de aqui, la filosofia del imperialismo (el hombre: objeto deglutidor) se conjuga
maravillosamente con la obtencion de plusvalia (el cine: objeto de venta y de consumo). Es decir:

el hombre para el cine y no el cine para el hombre” (Getino y Solanas, 1969:6).

Un ejemplo de este movimiento es la trilogia documental La hora de los hornos (1968). En
estas imagenes se aborda de manera directa y explicita las preocupaciones sociales vinculadas al
sentido nacional y patriotico en Chile. En particular, el Tercer Cine enfrento represion y censura
con la consolidacion de las dictaduras civico-militares en Chile y Argentina durante las décadas
de 1970 y 1980 (Ferndndez y Besana, 2019). Su propuesta radicaba en ofrecer una contra-
informacion frente a la manipulacion de los medios dominantes, visibilizando las luchas de los
oprimidos, sus masacres, utopias y desapariciones (Botero, 2022). El Tercer Cine se expandio a
Asia y Africa. Cineastas como Kidlat Tahimik, Masahiro Shinoda, Ousmane Sembéne y Sarah
Maldoror continuaron su compromiso en la lucha contra el imperialismo occidental y los efectos

de la modernidad.
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Figura 8 Poster de La hora de los hornos (1968) dirigida por Fernando “Pino” Solanas, escrita por el

mismo y Octavio Getino.

Las representaciones del Tercer Cine se distinguen por su enfoque en dignificar la vida y
las experiencias cotidianas, situando la reproduccion de la vida en el centro del debate politico.
Estas producciones desafian las practicas industriales que mercantilizan el capital humano y
promueven una vision mas humana y critica de la realidad. Al desplazar el interés de los objetivos
de produccion de plusvalor hacia temas de justicia social, el Tercer Cine abrié espacio para
narrativas que cuestionaban las estructuras de poder y la violencia machista, capitalista y colonial.
Este cine se convirtio en un acto de resistencia y en un vehiculo que permite vislumbrar luchas
sociales. En donde la representacion no es solo estética en las artes del hacer, vaciada de
contenidos, sino una postura politica que responde a las condiciones y necesidades de los
oprimidos (Gutiérrez, 2018).

En México las influencias del Tercer Cine se manifestaron a través del movimiento critico
conocido como "Nuevo Cine". Este movimiento emergié como un esfuerzo por renovar el cine
mexicano a mediados de los afios sesenta (Garcia y Coria, 1997). La pelicula mas destacada de
este movimiento es La formula secreta, también conocida como Coca-cola en la sangre de 1965.
Es un mediometraje experimental en la que el director Rubén Gamez emplea una estética
surrealista y alegorica para representar temas como la alienacion, el imperialismo cultural y la

explotacion de la clase trabajadora. La pelicula cuestiona los efectos de la modernizacion en
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México, asi como la penetracion de los valores consumistas de Estados Unidos, en particular a

través de productos icénicos como la Coca-Cola.

Figura 9 Fotograma La formula secreta (1965) dirigida por Rubén Gamez.

Asimismo, la cinta critica la homogeneizacion cultural y denuncia como el modelo
capitalista reduce la identidad y el potencial cultural a simples mercancias, empobreciendo el
sentido de identidad mexicana mediante un estilo de vida extranjero. La pelicula emplea un texto
de Juan Rulfo, leido como voz narrativa por Jaime Sabines. Todo lo anterior refuerza la intencion
de Gamez de construir un cine que, no exento de poeticidad, dialogue con la realidad social y
cultural de México.

Consideramos que, despues de esta sacudida, las representaciones desde un lugar Otro
siguieron siendo secundarias. La ausencia de un discurso desde un lugar situado, el escaso éxito
en la realizacién y exhibicidn de este tipo de obras tiene que ver con que lo producido no alcanzé
a ser reconocido como representaciones legitimas. Teresa de Lauretis (1989) Ilama a estos espacios
puntos ciegos o el “fuera de plano” de las representaciones. Lo que se encuentra en estos margenes
del discurso hegemonico, puede formular una construccion de la identidad consolidada en la
diferencia, afianzada en la subjetividad y en la autorrepresentacion (Marcelino, 2021)

Esta fue una breve aparicion del Tercer Cine en nuestro pais. A medida que los antiguos
regimenes perdian influencia y la sociedad de masas se expandia, las vanguardias cinematograficas
fueron absorbidas por dindmicas del mercado en las crisis sociales. La revolucion que estos
movimientos esperaban liderar resultd ser mas efectiva en términos retéricos que en la practica.
Los centros de poder contra los que se oponian resistieron los cambios, y sus principios estéticos

fueron asimilados y utilizados por la industria cultural (Vizcarra, 2013). Una vez mas, las cadenas
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de explotacién capitalista absorbieron los aspectos mas Ilamativos del cine contestatario y las

oportunidades revolucionarias se transformaron, incluso, en contrarrevolucionarias.

2.2.1 Miradas Irreverentes: Colectivo Cine-Mujer

Las disputas en el campo cinematografico por la dignificacion de las interpretaciones impactaron
eventualmente a las mujeres. Durante los primeros afios de la industria su participacion fue
sustancial, aunque invisibilizada. Fue comun que desempefiaran labores en el departamento de
guionismo y produccion, aunque no siempre fueron reconocidas en los créditos. La primera
directora de quien se tiene conocimiento fue la francesa Alice Guy nacida en 1873, una pionera en
explorar el potencial narrativo del cine, rompiendo con la tradicién documental de la época y
experimentando con géneros, efectos especiales, color y sonido sincronizado. En México Matilde
Landeta, plante6 desde su opera prima una mirada abiertamente antipatriarcal: La negra angustias
(1943). Su siguiente pelicula, Trotacalles (1949), también, se encarg6 de plasmar a sus
protagonistas desde un lugar que renuncia a la mirada masculina.

No tomé mucho tiempo para que otras mujeres se empezaran a cuestionar su lugar dentro
del cine, mas alla de los personajes unidimensionales y su estampa de estrellas. Pero ¢por qué es
importante que una mujer imagine el mundo? Primero, porque tienen tanto derecho y capacidad
de hacerlo libremente como los varones. Luego: porque gran parte de la vida se basa en lo que
imaginamos y sofiamos, es una forma de reconocer lo que se quiere y lo que no; forma parte
esencial del futuro posible que deseamos construir. La fantasia, que luego se concreta en accion,
es crucial para definir hacia dénde deben orientarse las luchas y metas, 0, en términos mas amplios,
los imaginarios que se encuentran en la produccion de utopias.

El concepto de utopia, planteada por el tedrico social Manuel Castells, enfatiza la
importancia de imaginar mundos alternativos que surgen de la practica y la resistencia concreta
(Torres, 2014). En esta perspectiva, la utopia no es un ideal abstracto, sino una vision practica que
emerge del proceso de lucha y transformacion social. Es un horizonte que orienta la accion y que
estd en constante dialogo con la realidad vivida. La imaginacién utopica, por tanto, no se limita a
proyectar futuros ideales, sino que también se nutre de experiencias y aspiraciones actuales,
ofreciendo una guia para la resistencia y el cambio desde una perspectiva arraigada en la realidad
concreta. Esto es particularmente importante en el caso de las mujeres, cuyas luchas diarias y

resistencias frente a estructuras patriarcales se entrelazan con sus imaginaciones utopicas sobre un
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futuro mas justo. En principio para ellas mismas, pero también para las familias, sus comunidades
y el mundo compuesto de muchos mundos.

Si existe una desigualdad entre lo masculino y lo femenino, debe ser observada claramente
en el cine. Un ejemplo ilustrativo de esto aparece en los personajes que histéricamente han sido
asignados a las mujeres, enmarcados en roles tradicionales de género, como la madre-esposa, la
amante, la "mala mujer" o la aventurera, entre otros siempre esquematicos. A través de estos
personajes, se han puesto en evidencia ejes normativos, claves relacionadas con la moral, la
sexualidad y aspectos fundamentales de la vida; como el amor, el trabajo, la familia, la educacion
y el derecho que moraliza comportamientos y actitudes cotidianos. El analisis de Mujeres de luz 'y
sombra es crucial aqui porgue, como sefiala Tufidn (2009), el cine en México ha construido parte
de la historia de las mujeres y del género mediante estos roles, tramas y escenarios.

Yaen ladécada de los setenta, las estudiosas del cine y otras mujeres del medio comenzaron
a reflexionar, ademas de en como eran representadas, en su papel como enunciantes y
espectadoras. Un ejemplo clave es el trabajo de Laura Mulvey, quien en 1975 introdujo el concepto
de la "mirada masculina™ (male gaze) en su influyente ensayo Visual Pleasure and Narrative
Cinema. Mulvey argumentaba que el cine tradicional habia sido estructurado para satisfacer las
fantasias y deseos de una audiencia masculina, cosificando a las mujeres en el proceso. Su critica
abrié un nuevo horizonte tedrico al sugerir la posibilidad de una "mirada femenina" que pudiera
desafiar este paradigma; ofrecer formas de representacion mas auténticas y liberadoras para las
mujeres (Mulvey, 1989). John Berger (1972) complementa esta idea al decir que los hombres
miran a las mujeres, y las mujeres se contemplan a si mismas a través del deseo de un otro. Bajo
esta premisa, las mujeres se convertirian en objetos ante sus propias miradas.

Si las mujeres comenzaron a incursionar mas criticamente en este campo fue porque,
también, fue un lugar en el que las reflexiones del feminismo podian actuar para desmantelar la
representacion desde la otredad (Tufidn, 2009). Esto nos lleva a pensar como se unen ambos
elementos en la utopia de la que hablamos. No es una fantasia fuera de lugar, lejana, sino una
realidad que cobra vida a través de la reconfiguracion de una mirada femenina. Las reflexiones
situadas se corresponden con los conceptos y discusiones en torno al género de la época. La pugna
por el campo cinematografico fue parte de la lucha por los medios de produccion cultural que,

también, promovio el feminismo de ese periodo.
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En particular, entre las décadas de los sesenta y los setenta, las realizadoras comenzaron a
emerger con mayor fuerza a nivel internacional. Sus obras abrieron nuevos espacios para la
exploracion de temas desde el deseo femenino, de género, sexualidad y poder. Recordemos
nombres como Chantal Akerman, Agnés Varda, Claire Denis, Maria Novaro, entre otras, que
encabezaron una produccién abiertamente feminista. Este auge de mujeres impulso la creacién de
un nuevo marco de referencia. En él, ademas de denunciar la cosificacién de las mujeres y la
pasividad de sus roles, revelaba nuevas posibilidades al reafirmar que las mujeres podian hacer
peliculas de calidad desde su propia mirada.

Simultaneamente en Meéxico, el régimen presidencial de Luis Echeverria (1970-1976)
intentaba implementar un ambicioso proyecto de cine nacional bajo la supervisién y control del
Estado. Este impulso fue parte de una estrategia mas amplia de legitimacion politica y cultural,
que respondia a las tensiones sociales y politicas post-1968, cuando el gobierno enfrento fuertes
criticas internas y externas por la represion de los movimientos estudiantiles. (Millan, 1999). Se
buscé revigorizar y proteger la industria cinematogréafica, al tiempo que se promovia una nueva
identidad cultural que unificara la nacion. Este periodo fue clave en la historia del cine mexicano
realizado por mujeres.

El Estado mexicano increment6 su inversion en la produccién cinematografica y creo
diversas instituciones para controlar, fomentar y regular la industria. Una de las iniciativas méas
significativas fue la creacion de CONACINE (Comision Nacional de Cinematografia) en 1971.
Un objetivo era fomentar la produccion nacional mediante estimulos financieros y organizativos.
Este organismo permitié un aumento en la cantidad de peliculas producidas, pues apoy6 a cineastas
con propuestas mas experimentales o criticas del orden social. Ademas, el Estado ampli6 el papel
del Banco Nacional Cinematografico, que hasta entonces habia jugado un papel mas discreto para
financiar y controlar las producciones. Esta entidad comenzd a operar como un intermediario
directo, otorgando recursos a cineastas y productoras bajo el criterio de fomentar una vision
nacionalista y comprometida con la realidad social (Millan, 1999).

En respuesta a esta mediacion surgieron propuestas subversivas que estaban influenciadas
por el cine revolucionario de Latinoamérica, los movimientos estudiantiles y el feminismo. Creado
en 1963, en el Centro Universitario de Estudios Cinematograficos (CUEC) surgio un movimiento
independiente y critico que utilizaba el cine como una herramienta para visibilizar a los sectores

marginados de la sociedad. Centrandose en la representacion de la clase obrera, grupos indigenas,
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y mujeres dedicadas al trabajo doméstico: El colectivo Cine Mujer. estuvo compuesto
principalmente por estudiantes de la séptima y octava generacion del CUEC. Se organizaron en
torno a dos figuras clave: Rosa Martha Fernandez y Beatriz Mira. EIl grupo surgido en 1979 se
consolida a través de la realizacién de proyectos colectivos, entre los cuales destacan varios
cortometrajes con teméticas feministas.

Para ellas el cine tenia una dimension politica, siendo una herramienta de lucha y de
contrainformacién con la posibilidad de alejarse de la industria cinematografica en sus términos
tradicionales. Su objetivo era crear un cine popular en relacion con las movilizaciones sociales que
no solo reflejara las condiciones de vida de las mujeres en contextos marginados, sino que,
también, contribuyera activamente a transformar esas realidades. Este compromiso politico, méas
alla de las preocupaciones estéticas, era parte de un esfuerzo por la lucha contra la desigualdad y
violencia contra las mujeres. Algunas iniciativas que encabezaron fueron el Taller de Cine Octubre

y la Cooperativa de Cine Marginal.
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Figura 10 Imagen promocional de Los pasos de Ana (1988) dirigida por Maryse Sistach

Las peliculas que produjeron abordaban temas como la educacidn, los derechos sexuales,
la despenalizacion del aborto, la igualdad econdmica y social y la critica al rol de la mujer como
objeto de consumo. Algunos de los titulos son: Cosa de mujeres (1978) de Rosa Martha Fernandez,
un corto de ficcion que abordaba el tema del aborto; Rompiendo el silencio (1978), un documental
que trataba el tema de la violacion; y Vicios en la cocina (1977), dirigido por Beatriz Mira, un
documental sobre el trabajo doméstico y la vida cotidiana de una ama de casa; ¢Y si eres mujer?,
de Guadalupe Sanchez, una animacion de siete minutos que criticaba la publicidad dirigida a las



67

mujeres (Millan, 1999). También destacan los trabajos de Maryse Sistach como Los pasos de Ana
(1988) una pelicula sobre una mujer ama de casa que compra una camara y decide hacer una
pelicula. Ademas, otras obras mas tardias como de la pasada directora del IMCINE Maria Novaro
como Danzon (1999).

Segun Maria del Carmen de Lara (en Millan, 1999), el colectivo Cine Mujer se dividié en
dos etapas: la primera, centrada en el trabajo de Rosa Martha Fernandez, y la produccion de
largometrajes, cortometrajes y peliculas de ficcion y documental; y la segunda, que surgid tras su
partida a Nicaragua, continuando con los proyectos de Beatriz Mira. En esta segunda etapa, el
trabajo de Cine Mujer se orientd mas hacia una militancia activa y a la exhibicion y discusion de
sus producciones Entre sus propuestas estuvo la creacion de una red alternativa de distribucion y
exhibicion para el cine, con el fin de conectar las luchas sociales con las producciones
cinematograficas. Ademas de la creacion cinematografica, el colectivo organizaba debates en
escuelas y universidades. Buscaban un didlogo con las audiencias para hacer ejercicios de
reflexion.

El colectivo Cine Mujer, aunque representd un avance significativo en el cine feminista en
México, no logro establecerse como un proyecto sostenible a largo plazo. Dependi6 en gran
medida del boom internacional del cine feminista, que facilitd financiamientos temporales. Esto
subraya una critica fundamental: aunque el colectivo logré abrir espacios para el diadlogo y la
creacion en el cine, su falta de estructura y sostenibilidad a largo plazo limité su impacto y legado
en el panorama cinematografico mexicano. Durante los afios ochenta, los circuitos de cineclubes
y los canales de difusion independientes, como Zafra y la UNAM, se fueron reduciendo; y
desapareciendo, drasticamente, poco a poco (Millan, 1999).

La disolucién de Cine Mujer se produjo en un contexto de cambios en la industria
cinematografica, marcado por el desmantelamiento del dispositivo estatal establecido durante el
sexenio de Echeverria. Este esfuerzo se debilitd por la falta de continuidad en el financiamiento y
el apoyo institucional. Al mismo tiempo, la incursion de Televisa en el &mbito cinematogréfico
transformé el panorama, consolidando su poder y eclipsando los esfuerzos de cineastas
independientes y colectivos. Este contexto puso de manifiesto las contradicciones de un cine
estatal que, a pesar de sus buenas intenciones no logro adaptarse a las nuevas realidades del
mercado. Mientras el gobierno promovia un cine que se alineaba con su agenda politica y cultural,

dejo un vacio en la representacion y el acceso al cine en México, ya que las propuestas populares
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y criticas, que cuestionaban el sistema, fueron cada vez mas marginalizadas. El cine estatal fallo
en democratizar la industria, y contribuy6 a la exclusién de diversas voces en un panorama

cinematografico cada vez mas controlado.

2.2 Resistencia y emancipacion en el campo cultural

2.2.1 Representaciones artisticas y culturales en Oaxaca
Después de haber explorado las resistencias cinematogréaficas especificas, como las del Tercer
Cine y el colectivo Cine Mujer, que surgen como respuestas a las dinamicas de representacion
hegemaonicas y patriarcales, es fundamental contextualizar estas luchas dentro de un marco cultural
especifico en sus particularidades. Nos trasladaremos a Oaxaca, un estado que, con su rica
diversidad étnica, linglistica, social y politica, se presenta como un lugar clave para entender las
experiencias de resistencia y la reconfiguracion de la representacion. La geografia montafiosa de
la entidad ha funcionado histéricamente como un escudo natural. El aislamiento relativo que
conlleva ha permitido que sus costumbres y précticas hayan tenido un proceso de conservacion
distinto a otros sitos alcanzados por la modernidad. La limitada influencia de los medios de
comunicacion masiva durante largo tiempo, debido al cercamiento geografico montafioso, hizo
emerger un movimiento artistico con caracteristicas estéticas que reflejan el choque entre la
modernidad y tradiciones locales.

Al igual que muchas otras regiones del pais, la resistencia cultural inicié cuando en el siglo
XVI (Matamoros, 2015) la imposicion de la religién catolica y la colonizacion, tanto territorial
como de los imaginarios, trajeron consigo nuevas formas de expresion artistica, como el plateresco
y el barroco. El arte en Oaxaca con la raiz prehispéanica a flor de piel es resultado de la fuerte
herencia de los grupos zapotecos y mixtecos, entre otros. Dejando una herencia representativa en
forma de arquitectura, ceramica, esculturas y cédices con una funcion religiosa, politica y social.
Las tradiciones indigenas, acumulacion de experiencias de largos siglos, lograron permanecer a
pesar de la violencia de la colonizacion. Para ello tuvieron que fusionarse con las nuevas
influencias, logrando un arte sincrético, mezcla de la iconografia cristiana con la indigena. Segln
Silvia Sanchez Ruiz (2021), la herencia del arte mesoamericano y precolombino ha dotado al arte
oaxaquefio de un estilo y un lenguaje propios, profundamente enraizados en las tradiciones

indigenas, pero también permeados por influencias occidentales contemporaneas. Esta dualidad se
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manifiesta en una estética, actualizada en artes diversas, que reinterpreta elementos ancestrales en
un contexto moderno.

Podriamos decir que, con el surgimiento del nacionalismo mexicano, Oaxaca comenzé a
ser reconocida a nivel internacional por su herencia cultural. La revolucién mexicana y el
movimiento muralista que se desprendid de resistencias centenarias influyé en el arte oaxaquefio,
en donde temas como la justicia social, la identidad y la resistencia al colonialismo se volvieron
centrales. Sanchez (2021), subraya que el arte oaxaquefio en la actualidad se caracteriza por su
"elemento nacional, étnico y tribal". La interaccion entre lo antiguo y lo nuevo, lo local y lo global,
ha dado lugar a una identidad artistica compartida y maltiple en el estado. Esta, lejos de ser estatica,
es construida sobre la fusion de ambas culturas, resultando en un arte que es a la vez un medio de
resistencia cultural y la expresion de una identidad en constante ebullicion.

La diversidad de estas experiencias y perspectivas han sido fundamentales para la
representacion y consolidacion de la identidad. Los artistas oaxaquefios han desempefiado un papel
critico en el desarrollo cultural y artistico de la region, a la par que le han dado renombre al pais
en el ambito internacional. En su blsqueda, los creadores abordan una amplia gama de temas que
reflejan la rica herencia cultural de Oaxaca. El entrelazamiento de influencias de la cultura local
con la tradicion hispanica y la cultura occidental se refleja en su lenguaje plastico. Se pueden
identificar tanto referencias a la iconografia, los colores y formas prehispanicas como tendencias
internacionales de la vanguardia europea; especialmente el expresionismo y el surrealismo
(Craighead, 1994).

La sintesis de estas influencias culturales y artisticas celebran la historia y las tradiciones
locales, estableciendo dialogos comunes con movimientos artisticos internacionales. Por ejemplo,
el artista Rufino Tamayo, quien fue una de las principales figuras de la insercion del arte
oaxaquefio en el panorama internacional, fue influenciado técnicamente por el modernismo
(cubismo, surrealismo y otras artes de la animalidad), pero mantuvo una gran conexion con su
propia raiz indigena, representada ampliamente en el muralismo mexicano. Un notable
continuador fue el artista plastico Francisco Toledo, por mencionar solo uno ampliamente
reconocido.

Es importante mencionar la participacion activa de muchos y muchas artistas plasticos en
la creacion, consolidacion y promocion de centros culturales, museos, talleres y espacios de

creacion que se interrelacionan y enriquecen mutuamente. Entre las iniciativas de creacion se
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encuentran el Taller de Artes Graficas Rufino Tamayo, fundado en 1974; el Instituto de Artes
Gréficas de Oaxaca, establecido en 1988; el Museo de Arte Contemporaneo de Oaxaca, inaugurado
en 1992; y la Fundacion Cultural Rodolfo Morales S.C. (Sanchez, 2021). Estas instituciones han
sido clave en la promocién y difusion del arte en Oaxaca, logrando transformar también el entorno
cultural de la region.

En los afios setenta y ochenta se conformd un movimiento grafico que, a través de la
creacion de grabados y carteles, se dedico a visibilizar las luchas sociales y las demandas de las
comunidades indigenas y campesinas. Este movimiento fue influenciado por el Taller de Gréfica
Popular (TGP). Centralizo su lenguaje plastico en temas de justicia social, defensa del territorio y
derechos humanos. EI movimiento marcd una pauta para el empleo del recurso artistico en
marchas, plantones y ocupaciones a favor de diversas luchas relacionadas con la precarizacién
laboral, la represion y las politicas educativas. Las brigadas culturales dentro del movimiento han
derivado en multiples expresiones culturales: murales, canciones y obras teatrales. Por ejemplo,
en la rebelion de los pueblos indigenas en los afios de 1980 y 1990 comunidades se movilizaron
en defensa de sus tierras. En ese contexto el muralismo y las artes graficas se utilizaron para
visibilizar las demandas de las comunidades y fortalecer la identidad cultural frente a la amenaza
del despojo.

Otro momento crucial en la historia de Oaxaca se dio en 2006, cuando la Seccion 22 del
Sindicato Nacional de Trabajadores de la Educacion (SNTE) establecio un planton en el Z6calo
de la capital estatal con demandas sindicales. Después de la represion que quiso desalojarlos del
centro de la ciudad se conjuntaron con otras fuerzas para crear la Asamblea Popular de los Pueblos
de Oaxaca (APPO). En ese momento situacional de expresiones comunitarias en el marco de lo
politico, demandaban la renuncia del entonces gobernador Ulises Ruiz. Esta unién, que incluia una
amalgama de culturas politicas como el sindicalismo magisterial, la izquierda radical, el
comunalismo indigena, el municipalismo y el regionalismo, reflejaba ideales asociados a figuras
y constelaciones del pasado en el presente, como Che Guevara, Leon Trotski y Emiliano Zapata y
los hermanos Flores Magoén, por ejemplo, asi como a la diversidad étnica de la regién (Ortega,
2010).

En el conflicto de la APPO el arte y los medios de comunicacién comunitarios se
convirtieron en elementos clave para la resistencia, la denuncia y la formulacion de demandas.

Murales, carteles y otros formatos artisticos ayudaron a movilizar apoyo con otras regiones del
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pais. Visibilizaban su experiencia y denunciaban la represion. Como parte de medidas, dispositivos
de denuncia, solicitaban a la poblacién que empleara camaras fotograficas y celulares como
herramienta de autodefensa. Esta accion otorgaba a los manifestantes visibilidad al irrumpir en la
escena publica, para presentar sus propios testimonios y denuncias de la brutalidad policial (Zires,
2008). A medida que el conflicto se intensifico, miles de personas se unieron al movimiento, el
Zdcalo de Oaxaca fue ocupado y transformado en un espacio de resistencia. Esta ocupacion fue
denominada por Michael Lé6wy como la "Comuna de Oaxaca™ (en referencia a las constelaciones
de la Comuna de Paris en 1871y la Comuna de Barcelona en 1936-37 -en Memorial de Agravios).

Si hacemos un recorrido historico de las relaciones entre arte y comunidad en el Estado
podemos observar como la participacién ciudadana y artistica en Oaxaca ha sido crucial para forjar
una memoria colectiva visual sobre la articulacion de signos significativos de negatividad en las
representaciones artisticas (Matamoros, 2008). La creacidn artistica en esta region se fortalece por
una basqueda activa de la colectividad, al capturar las experiencias y deseos compartidos en las
iméagenes (Nahdn, 2020). En este marco, se observa una superacion de la utopia estética tradicional
que se enfrenta a las realidades de los procesos totalitarios y la comercializacion de la vida
cotidiana. Ranciére (2005), en Sobre Politicas Estéticas, ofrece una perspectiva que redefine el
papel del arte en la era post-utdpica. En su analisis, el arte no se limita a la basqueda de una
singularidad absoluta en la forma, sino que se convierte con el tiempo (luchas, resistencias contra
la violencia) en una herramienta para crear y recrear conexiones entre individuos y modificar
percepciones del entorno colectivo.

El uso estratégico de los medios visuales en las diferentes luchas refleja como las tacticas
de visibilidad mediatica han evolucionado para formar parte integral de los movimientos sociales.
Los medios técnicos modernos como las videocamaras y toda la indumentaria utilizada en el cine
es un claro ejemplo de cdmo elementos de la modernidad son utilizados para reinterpretar temas
tradicionales. Aunque el arte oaxaquefio no se considera parte de una escuela o estilo especifico,
comparte un lenguaje comun que se redefine por practicas artisticas con el Otro, impregnadas de
contenido social, econémico y politico de una memoria colectiva que conecta con la historia
(Yokoigawa, Cazares Cerda, & Rojas Cueva, 2022). Por ello, estas expresiones, incluido el cine,
suelen ir mas alla del “principio de realidad”, convirtiendo la estética en un vehiculo crucial para
los procesos comunicativos que respaldan las luchas y resistencias historicas de la region (Baca,

2016). Parafraseando a Herbert Marcuse (2002), los valores estéticos en las interioridades juegan
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un papel crucial en la elevacion del “ornamento de masas”, preformado o conceptualizado por las
instituciones del mercado.

Cada uno de los casos que componen esta tesis se configuran en un contexto sociopolitico
y cultural que refleja las necesidades, conflictos y aspiraciones de las comunidades. Se muestran
cargados de la fuerza de la colectividad, lo que les permite contribuir a la construccién de nuevas
formas de subjetividad y resistencia en medio del conflicto (Yokoigawa, et. al, 2022:36). Las
“micro situaciones” con sus particularidades construyen espacios especificos para distribuir el
mundo comun, presentando el arte como un campo en disputa. Funciona con sus pliegues barrocos
(Echeverria, 2013) como un espacio continuo de reformulacion histérica de sentido y regeneracion
del tejido social. La emergencia de practicas artisticas de naturaleza colectiva, como es el caso del
cine comunitario, desafia la produccién de sentido hegemanico al colocar en el centro a un sujeto
en busqueda de autonomia y libertad que, desde su particularidad, pone en relieve una existencia
universal del tiempo contra el sistema de mercado y consumo vaciado de contenidos espirituales

de la historia con el Otro.

2.2.1 Eso que llaman cine comunitario

El hecho de que estas propuestas subversivas y colaborativas se hayan gestado en el contexto
oaxaquefio tiene que ver con que en este territorio existe una fuerte herencia de sistemas de
organizacion comunales. Los cuales han favorecido a la cooperacion y la solidaridad, elementos
que contrastan con las Idgicas individualistas y capitalistas dominantes en las areas urbanas del
pais en el ambito global. Por otra parte, también se encuentran los grupos y comunidades que no
solo mantienen una herencia intangible, sino que se siguen gobernando en la contingencia y la
negatividad de imagenes dialécticas bajo los llamados usos y costumbres para aspectos practicos
y cotidianos. Al entender mejor estas l6gicas y su imbricacién en la organizacion de imaginarios
para la produccién de espacio cultural a contracorriente, podemos entender su vinculo con las
luchas decoloniales y anticapitalistas que han emergido en la region y han desembocado en un cine
comunitario.

La comunidad es un concepto que va mas alla de una simple estructura social. Es decir que,
como propone Bourdieu (1998), la comunidad no se limita a un conjunto de costumbres en el

habitus, sino que cuenta con distinciones en un proyecto que pone en el centro la reproduccion de
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la vida. Segun Rita Segato (2016), una comunidad requiere de dos condiciones para existir: una
densidad simbdlica, generalmente proporcionada por la construccion de un cosmos propio o un
sistema religioso; y una autopercepcion compartida por sus miembros, que puede incluir la
identificacién con una historia en comun, conflictos internos y trabajo en conjunto hacia una
proyeccion de futuro y bienestar. Su cohesion se sustenta en una cosmovisién compartida y una
ética de la vida comunal basada en la reciprocidad y el trabajo colectivo (Barabas, 2003). Esta
vision ha permitido a las comunidades adaptarse y resistir a las presiones de modernizacién y
globalizacion; sin perderse en identidades clasificadas por el racismo y el patriarcado
posmodernista y cohesion social en un movimiento de negatividades o discontinuidades en el
tiempo de las luchas.

Si consideramos estas reflexiones tedricas del concepto, la comunalidad es un concepto
que surge a finales de la década de1970 en la Sierra Norte de Oaxaca; producto de las luchas de
defensa de los territorios indigenas y la reflexion en torno a la organizacion comunitaria. Esta
region se caracteriza por estar compuesta casi en su totalidad por tierras comunales y poca
propiedad privada, lo que explica que las luchas de los pueblos se centren en las demandas
territoriales. Ejemplos de estas luchas incluyen la resistencia de las comunidades zapotecas e
istmefias frente a los proyectos edélicos en el Istmo de Tehuantepec (Matamoros y Zérate, 2023),
donde las comunidades se han levantado en la defensa de sus tierras contra la instalacion de
parques eodlicos, proyecto institucional sin consulta previa ni beneficios directos para las
comunidades. Podemos mencionar, también, la defensa del territorio en la Sierra Jurez, donde las
comunidades mixtecas y zapotecas han luchado contra la invasion de proyectos mineros y de tala
que amenazan sus recursos hidricos y su medio ambiente.

Una de las principales posturas de la comunalidad es transformarla en un verbo, es decir,
practicar con el lenguaje humano de la comunalidad dentro de las estructuras politicas,
organizativas o de la vida cotidiana de los pueblos. Esto implica abrir caminos para reflexionar
criticamente sobre las concepciones del individualismo y la propiedad privada (Nava, 2020). Para

Jaime Martinez Luna:

La comunalidad, que es nuestra manera de pensar, se origina en la historia del despojo; en la

obligada relacion que hemos mantenido con los territorios que nos dejé la conquista y la explotacién
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voraz de la tierra. Es decir, la comunalidad es también fruto de la resistencia a la historia colonial.
(Martinez, 2010: 45)

La comunalidad se consolidé como una herramienta tedrica y practica para la resistencia
indigena, que sigue vigente en la lucha por la autonomia y la autodeterminacion de los pueblos
originarios de Oaxaca. No es una teoria estatica, sino que se adapta y evoluciona en respuesta a
los procesos histdricos y sociales de las comunidades. Es una categoria en constante movimiento,
vivida y transformada continuamente (Nava, 2020). Segun Martinez Luna (2016, p. 404), este
concepto abarca cuatro campos filosoficos fundamentales que la elevan a una categoria epistémica:
una filosofia geografica, una filosofia comunal, una filosofia creativa y productiva, y una filosofia
del goce. Estos campos y momentos del pensamiento son integrados y dialdgicos, basados en la
oralidad y la imagen como lenguajes directos y en constante movimiento.

Partiendo de un primer panorama de lo comunitario y lo comunal, es necesario remontarse
al afio 1940, cuando se fundd el Instituto Nacional Indigenista (INI)° como parte de un esfuerzo
por integrar a la poblacién indigena en el proyecto nacional, lo que los criticos llamaron
asimilacionismo. El INI, segln sus declaraciones, tenia la intencion de abordar el abandono en el
que habian sido relegados los pueblos indigenas durante los gobiernos anteriores. Diecisiete afios
después, broto de esta raiz el Archivo Etnografico Audiovisual (EAE), un &rea de produccion
cinematogréfica destinada a contribuir a la preservacion del patrimonio cultural. Este archivo
documentd diversos aspectos culturales, econdmicos, politicos y de organizacion social. Las
iméagenes de los rituales, las fiestas, la danza y la artesania en general crearon un testimonio sobre
la representacion de una “alteridad cultural” (Ziron, 2021). Estas peliculas fueron significativas
porque permitieron una experimentacion en la practica documental y establecieron una conexion
entre el cine, la antropologia y las politicas publicas.

El proyecto fue pionero en la incorporacion de los medios audiovisuales en las
comunidades como medio de comunicacion. Esto marco un punto de inflexion entre los pueblos
indigenas, la sociedad civil y el gobierno, determinando y haciendo visibles sus relaciones. Las
propuestas emanadas de una autoridad poco familiarizada con los pueblos y sus tradiciones optaron

por estrategias que exaltaban "lo mexicano” mediante la revalorizacion del pasado de las

9 Ahora el Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas (INPI), un ente publico del gobierno de México que comenzé
por una nueva etapa en sus operaciones para el servicio de los pueblos indigenas y afroamericano en la Cuarta
Transformacioén Nacional Mexicana.
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comunidades (Jiménez, 2019). Este redescubrimiento de las tradiciones populares y la
romantizacion del folclore terminaba representando a las personas de las comunidades como
ciudadanos periféricos y de segunda categoria, consolidando su marginacion dentro del imaginario
nacional y legitimando politicas que mantenian su subordinacion al Estado y a las élites urbanas.
De esta forma, se evidencid una desconexion entre las intenciones gubernamentales y las
verdaderas necesidades de las comunidades, perpetuando su condicion de sujetos pasivos en el
discurso oficial.

Hasta entonces, las peliculas documentales habian reflejado una relacién profundamente
asimétrica entre quienes estaban detras de la camara y quienes eran filmados. Este desequilibrio
de poder, inherente a muchas producciones, convertia a los pueblos indigenas y al "Otro" en
objetos de estudio o curiosidades exdticas, mas que en sujetos con voz y agencia propia. Al ser
representados como ejemplares de una alteridad distante y "auténtica”, se les despojaba de su
complejidad social y politica, reforzando narrativas que los posicionaban como poblaciones
congeladas en el tiempo, cuyo valor residia en ser preservados como patrimonio cultural, mas que
en su capacidad de actuar y participar en la sociedad moderna desde sus propias particularidades
culturales. Esta mirada colonialista fue tipica de la etnografia visual y del cine documental
mexicano de la época. Invisibilizaba las dindmicas de resistencia y adaptacion de estos pueblos,
pues servia para legitimar relaciones de poder, donde los sujetos filmados permanecian
subordinados a la agenda de las instituciones que financiaban dichas producciones.

El EAE fusiond las influencias del Tercer Cine con el creciente movimiento del cine
independiente mexicano. Teniendo como primer propdsito crear un espacio de experimentacion y
resistencia frente a los discursos dominantes, el Tercer Cine, con su énfasis en la denuncia de las
injusticias sociales y en la lucha contra el colonialismo, influy6 en la busqueda de nuevas formas
de representacion, alejadas de la narrativa hegemonica impuesta por las grandes industrias
cinematograficas. En el contexto del Nuevo Cine Mexicano, estas influencias se manifestaron en
la voluntad de romper con las representaciones tradicionales de las clases marginadas,
especialmente de los pueblos indigenas. Este cine, aunque revolucionario en muchos aspectos,
también, perpetu6 ciertas representaciones problematicas en sus contradicciones, evidenciando las
tensiones entre la intencion de mostrar la realidad social y la persistencia de narrativas coloniales.

La produccion de una imagen del sujeto indigena a través del cine funciono

contradictoriamente; como un mecanismo de integracion, donde no solo se empez6 a visualizar al
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actor en si mismo, sino también a la comunidad a la que pertenecia, reconociéndole sus
particularidades compartidas. Sin embargo, el problema radicaba, precisamente, en que esta
representacion empezo a ser vista como una fotografia estatica que ocultaba las dinamicas
historicas y sociales subyacentes (Jiménez, 2019). Al proyectar a los indigenas como sujetos
atemporales, tradicionales y anclados al pasado, se perpetuaba una vision que los
descontextualizaba de las transformaciones que experimentaban debido a la modernizacion, la
migracion, la lucha por sus territorios y la interaccién con el mundo exterior. Podemos hablar de
una fetichizacién de lo indigena, la cual negaba su politicidad y suprimia la posibilidad de un
discurso propio y auténomo, limitando por consecuencia las representaciones complejas y
diversas.

No pasé mucho tiempo antes de que la mirada de los pueblos indigenas adoptara una
postura critica respecto a la logica de alteridad perpetuada por el EAE. Esto dio lugar a la
produccion de documentales de denuncia que desencadenaron luchas y procesos reivindicativos y
fue el punto de partida hacia los procesos de apropiacion de los medios por parte de las
comunidades indigenas. Como parte de este proceso, la EAE (en 1984) desarroll6 un proyecto
propuesto por el cineasta Luis Lupone. La idea era llevar un taller de cine a comunidades indigenas,
lo cual se concret6 en un taller de un mes dirigido a artesanas textiles de la comunidad huave de
San Mateo del Mar, en Oaxaca, en una comunidad de ikoots, como se autodenomina ese grupo.
Las mujeres fueron seleccionadas debido a que ya se encontraban organizadas en una cooperativa
de artesanas y porque su trabajo textil era considerado como pequefias narrativas visuales, lo que
facilitaba el entendimiento de la imagen y la sintesis. (Millan, 1999).

El taller incluia la proyeccidn y discusion de una variedad de peliculas, asi como ejercicios
practicos con camaras Polaroid, que culminaban en la narracion de una historia a través de 12
fotografias, las cuales se sintetizaban en menos imagenes. Participaron siete mujeres, con edades
que oscilaban entre los 19 y los 72 afios; sin embargo, solo seis lograron completar el taller. Las
participantes fueron Juana Canseco, Justina Escanddn, Guadalupe Escandén, Timotea Michelina,
Elvira Palafox y Tedfila Palafox, esta Gltima reconocida como la primera mujer indigena cineasta
(Millan, 1999). Del taller surgieron tres peliculas, aunque solo se tiene registro completo de una
de ellas: La vida de una familia de ikoods, dirigida por Teofila. Las otras dos peliculas son

Cuéntame un cuento, Mombida, de Elvira Palafox, y Una boda antigua, de Elvira y Guadalupe.
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Ante esto, Teofila comenta que no se considera cineasta, sino mas bien “intérprete de su

comunidad”.

Figura 11 Dos de las participantes del primer taller de cine dirigido a las comunidades indigenas.

Un aspecto fundamental en este proceso fue la transformacion en el acceso a las nuevas
tecnologias en los afios ochenta. La popularizacion del uso de camaras de video y fotografia en el
territorio mexicano, impulsada en parte por las relaciones migratorias con Estados Unidos. Lo que
permitié que las personas que se encontraban en el extranjero enviaran estos dispositivos a sus
familias en el pais, con la intencion de recibir el registro de las fiestas y la vida cotidiana de sus
parientes. La apropiacion de estas tecnologias especializadas significo que, por primera vez, las
comunidades pudieran tener un control sobre su propia representacion. A través de la creacion de
contenidos visuales, comenzaron a reflexionar sobre su memoria colectiva, sus corporeidades y su
identidad, permitiendo a las comunidades, ademas, replantear la construccién de su historia.

Estos procesos de comunicacion en las comunidades indigenas que estaban apenas
comenzando derivaron en abordar aspectos que consideraban fundamentales, como la promocion
cultural, la educacion, la denuncia y la democratizacién (Gumucio, 2018). Las discusiones sobre
la democratizacion del audiovisual estuvieron enriquecidas con el movimiento zapatista del afio
1994. El cual reconfigurd el panorama politico de México e inspiro una nueva vision sobre el uso
de los medios audiovisuales como herramientas de resistencia y comunicacion. A través de sus

comunicados, videos y grabaciones demostraron como el acceso y control de la produccién
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mediatica puede ser utilizado para romper con el monopolio de la informacidn; y para continuar
la lucha de democratizar el acceso a las tecnologias de la comunicacion.

La emergencia de nuevas formas de organizacion audiovisual en las comunidades responde
a la busqueda de representacion y reconocimiento de lo que realmente significa ser parte de una
comunidad. Estas propuestas de modelos de organizacion colectiva contrastan notablemente con
la alienacion y la falta de autonomia que caracterizan las relaciones sometidas a la
hiperestructuracion de la produccion industrial de cine (Khun, 1994). En este sentido, el cine
comenz0 a transformarse en una herramienta poderosa para que los pueblos busquen su autonomia,
no solo en términos materiales, sino también en términos epistémicos. Al desarrollar sus propias
narrativas y formas de representacion, las comunidades dieron pie a reconfigurar su identidad,
promoviendo asi un sentido de pertenencia y un control mas significativo sobre su propio relato.

Bajo estas consideraciones, la emergencia de un cine realizado desde las comunidades o
“cine comunitario” constituyo una forma de representacion y realizacion cinematografica relegada.
Este cine se ha etiquetado como una categoria cerrada, no obstante, es una modalidad que
trasciende tanto géneros como metodologias: es una practica organizativa y participativa con miras
a la emancipacion, constituyendo una forma de cine en toda su amplitud, con sus propios procesos

de formacion, produccion, exhibicion, circulacion y publico (Arellano, 2021).
Siguiendo la definicion de Gumucio:

El cine y audiovisual comunitario son expresidn de comunicacion, expresion artistica y expresion
politica. Nace en la mayoria de los casos de la necesidad de comunicar sin intermediarios, de
hacerlo en un lenguaje propio que no ha sido predeterminado por otros ya existentes, y pretende
cumplir en la sociedad la funcion de representar politicamente a colectividades marginadas, poco

representadas o ignoradas (Gumucio, 2012 p.18).

Para entender el cine comunitario es necesario pensar en sus practicas y objetivos como
plurales y diversos. Puesto que su emergencia y casos especificos corresponden a las necesidades
y momentos histdricos propios de cada comunidad, no existe un "tipo ideal" de cine comunitario.
Mas bien, su constitucion lleva implicita una critica. Este es un enfoque conscientemente anti-

productivista, contrastante con las practicas industriales que mercantilizan el capital humano. En
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su lugar valora las relaciones sociales y su naturaleza sin limitarse a establecer paralelismos entre
sus particularidades y las del cine hegemonico.

La comunalidad en el &mbito cinematografico corresponde a una especie de polisemia, al
ser ideado y producido por una comunidad afectiva en la que participan varias personas unificadas
por intereses comunes, ademas de una memoria compartida (Michel, 1994). Al involucrar
activamente a la comunidad en todo el proceso cinematografico se articula un discurso colectivo
que integra reflexiones, inquietudes y necesidades internas. Su participacion activa contribuye a
crear formas de empoderamiento politico y a enriquecer la propuesta referencial de las personas
que lo enuncian. Este énfasis en la participacion colaborativa en el cine comunitario resalta una
estructura de trabajo horizontal que busca generar conocimiento colectivo a partir de la experiencia
desenvuelta en la colectividad (Van De Velde, 2008).

Al igual que los artistas de los afios 20 del silgo XX, quienes se esforzaron por construir un
lenguaje cinematografico propio a partir de las propiedades intrinsecas de su medio, el cine
comunitario también ha empleado el lenguaje cinematografico para articular sus reivindicaciones
y aspiraciones. Su disidencia, respecto a los movimientos de vanguardia, reside en el abandono de
la preocupacion por un sentido nacional y patriotico. Buscando en su lugar generar una idea plural
de nacion y sentido a través de la creacion conjunta (Martin-Barbero, 2010) la cAmara se convierte
en un instrumento que no solo captura imégenes, sino que también preserva la memoria de las
relaciones sociales y los procesos vivos que atraviesan a las comunidades y a todos sus habitantes.

Como método de trabajo, que se refiere a las estrategias y practicas que orientan un proceso
de creacién o produccién —definiendo cdmo se organizan las tareas, se distribuyen los roles y se
toman decisiones en un grupo— el cine comunitario subraya que el verdadero valor radica no solo
en el producto final, sino en el proceso de produccion y en las relaciones que se establecen a lo
largo de este. Partiendo de ello, aspectos como los vinculos interpersonales, la organizacion
colectiva y la autorrepresentacion son fundamentales. Aunque se definen roles especificos dentro
del equipo, el objetivo es operar bajo la ldgica de la asamblea, fomentando un dialogo abierto, la
escucha activa y un enfoque democratico. Estos principios organizativos, arraigados en la
cosmovision de la comunidad, se reflejan tanto en el contenido como en el orden de los procesos
internos del cine comunitario.

La motivacion del cine comunitario no es competir con los mercados de la industria

cultural, sino fortalecer las formas de expresion internas para defender la vida y la memoria. Su
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esencia politica, y no mercantil, se basa en el compromiso de devolver la mirada a la comunidad,
permitiendo que sus miembros observen y validen los retratos que se presentan, asegurando que
sean dignos y respetuosos. Por esta razon, en un primer momento se propuso distribuir las peliculas
a través de canales autogestivos, alejados de los circuitos comerciales, ya que el pablico principal
son las propias comunidades (Gumucio, 2012). Esta experiencia comunitaria, en teoria, transforma
la realidad y a los individuos a lo largo de todas las etapas del proceso: desde la escritura y
preproduccion, hasta la filmacién, la postproduccion. distribucion y exhibicion.

Con la gradual estetizacion del cine comunitario —un proceso en el que las obras
cinematograficas producidas por comunidades han incorporado elementos estéticos y formales que
les permiten alcanzar un nivel de calidad visual y narrativa comparable al cine convencional— las
peliculas como El compromiso de las sombras de Sandra Luz Lopez Barroso y Tote (abuelo) de
Maria Sojob han logrado captar la atencion de audiencias nacionales e internacionales. Sin
embargo, esta evolucién ha llevado a que algunas de estas obras se adapten parcialmente a las
I6gicas capitalistas de exhibicion y distribucion, lo que puede comprometer su esencia comunitaria
y sus objetivos originales. A pesar de esto, es innegable que la expansion global del cine
comunitario ha tenido un impacto positivo en las luchas y denuncias de las comunidades, al
proporcionarles una plataforma para visibilizar y fomentar didlogos entorno a sus realidades,
reivindicaciones y luchas historicas.

Las peliculas comunitarias se convierten en expresiones vivas de las luchas y resistencias
de los grupos que las producen. Zibechi (2015) conceptualiza el acto de resistencia como una
manera de prefigurar mundos posibles, en los que la comunidad “no puede limitarse a constatar
las opresiones”, sino que, a la par, debe enfocarse en los caminos y formas de accidon para
superarlas”. De tal manera que el cine comunitario no solo documenta, sino que también actta
como un catalizador para el cambio social, promoviendo la creacion de nuevos horizontes en los
que las comunidades puedan fortalecerse y transformar su entorno. Las resistencias planteadas por
estas practicas van desde la denuncia de las diversas formas de despojo y aniquilacion hasta la
promocion de procesos de resguardo de la vida (Botero, 2021). Para Maria Sojob (IMCINE, 2021)
el cine comunitario ha surgido como una herramienta en momentos de necesidad y en respuesta a
conflictos territoriales. Esto implica abandonar el anonimato y hacerse visibles o0 manifestarse
(Butler, 2017).
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La representacion de las imagenes en el cine comunitario expresa inquietudes arraigadas
en el imaginario colectivo. Permite que las voces de quienes raramente son escuchados sean
finalmente audibles. A través de préacticas estéticas y discursivas desde las interioridades de las
comunidades, este tipo de cine disputa la produccién del sentido, posicionando a sujetos que
habitualmente son representados desde narrativas externas y ajenas a su cotidianidad (Roman,
2010). Al sintonizar con la complejidad de las nuevas subjetividades, el cine comunitario desafia
las concepciones tradicionales de lo que se considera racional y relevante. Esta perspectiva subraya
la importancia de considerar como estas imagenes no solamente narran historias que han sido
sistematicamente ignoradas y descalificadas por los medios de comunicacion masiva, sino que
ponen en perspectivas una estética representada en las artes de las imagenes.

Estas resistencias organizativas tienen como objetivo preservar la memoria y las historias,
finalmente ocultas de los vencidos. Es decir, aspectos particulares y universales de aquellas
comunidades que se encuentran al margen de las representaciones dominantes de las grandes
industrias culturales, mediadas por un sistema capitalista de produccién. De esta manera, el cine
comunitario no solo actia como un vehiculo de expresion, sino que, también, contribuye a la
descolonizacion de la mirada y de los inconscientes colectivos que perpetian estructuras como el
patriarcado, el racismo, el clasismo y el adultocentrismo (Botero, 2022). Al ofrecer una plataforma
para la autorrepresentacion, este cine empodera a las comunidades y enriquece el tejido cultural y
social, promoviendo un didlogo critico que busca propiciar un cambio en la valoracion y el
entendimiento de sus realidades.

El cine de las comunidades deviene fundamental como campo de lucha, permite que los
individuos se configuren a partir de la creatividad y la imaginacion politica del reconocimiento de
su propia subjetividad con el Otro. Esta toma de conciencia les capacita para expresarse,
relacionarse y desvincularse de aquello que los limita, estructura y determina condicionamientos
de identidad clasificada, brindandoles la oportunidad de reflexionar sobre si mismos. Esta forma
de realizacién, también, apuesta por el sentido critico de los espectadores, proponiendo un dialogo
de reconocimiento y libertad. A través de la practica comunitaria se abren posibilidades que estos
se conviertan no solamente en productores de imagenes para narrar sus propias historias (Diaz y
Rinero, 2017), sino, también, en promotores de un dialogo critico con la historia colonial que los

relego a un pasado de salvajes sin historias.
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2.2.2 Experiencias nacionales
La nocién de comunalidad ha dado lugar a iniciativas como el Campamento Audiovisual Itinerante
(CAl), promovido hasta 2017 por la asociacion civil "La Calenda Audiovisual”. Actualmente
conocida como "Yi, Hagamos Lumbre", su origen se remonta a 2011, afio en que también surgieron
otros proyectos: la red de cines comunitarios "Aqui cine". Fue fundada por las productoras y
directoras de cine Luna Maran, Mariana Musalem y Laura Ramirez. Con el objetivo de producir
obras comunitarias y proyectarlas en una gira llamada "Noches CAI", el campamento ofrecia
clases y talleres impartidos por maestros experimentados. Cada edicion se desarrollaba durante
tres semanas en una comunidad distinta del estado de Oaxaca. Convocaba a jovenes interesados
en el arte audiovisual, conformando grupos diversos provenientes tanto de zonas rurales como
urbanas del norte y del sur del pais.

La primera edicion del campamento se realizo en Guelatao de Juarez, y en 2019 el CAI
llegb a su octava y Ultima edicidn en Santa Maria Albarradas, cesando su actividad debido a la
pandemia que se recrudeceria el afio siguiente. EI CAl contaba con grupos fijos de trabajo en
animacioén, ficcion y disefio sonoro, ademas de cursos de actuacion y critica cinematografica, y
también formo un grupo infantil dirigido a los nifios de la comunidad sede. Entre las comunidades
de la Sierra Norte que acogieron el CAIl se encuentran Capuldlpam de Méndez, San Juan
Evangelista Analco y San Miguel Amatlan.

El ndcleo del CAl se basa en la nocion de comunalidad. En este marco participaron en las
clases Jaime Martinez Luna y Yasnaya Aguilar, quienes aportaron su experiencia para sensibilizar
a los participantes sobre problematicas socioculturales del concepto comunidad y el imaginario
del cine indigena, respectivamente. Los asistentes experimentaban de cerca los matices de la vida
comunitaria, discutiendo y ahondando sistema de cargos, el tequio, la asamblea y la fiesta como
mecanismos de cohesion social y trabajo por el bien comdn (Vizuet, 2020). Mientras desarrollaban
este sentido critico de colaboracion, al mismo tiempo pensaban y luchaban para cuestionar y
superar los mecanismos de violencia de la industria cinematogréfica. Al sumergirse en un entorno
que valoraba la colaboracién y la autorrepresentacién. Los participantes tuvieron la oportunidad
de cuestionar los modos de mecanismos de violencia que tiene impresa la industria
cinematografica, re-imaginando, en consecuencia, su relacion con el medio cinematografico y la

idealizacion que le acompafia.
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Durante mi estancia en Guelatao realice servicio comunitario en el Cine Too. Mi tarea
consistia principalmente en contribuir a una base de datos de los cortometrajes realizados durante
las ediciones del CAI. De esta exploracion puedo destacar los titulos “Padiux”, “Tawd dktajk
(Para el andar)”, “La semilla que sembramos”, 10s cuales evocan cuestionamientos alrededor de
la tradicidn y los vinculos comunitarios. También muestran una estética comun en la mayoria de
los trabajos que parte de una presencia sonora importante en la configuracion de las atmosferas y
el retrato del paisaje como un personaje mas. Respecto a los temas, gran ndmero de los
cortometrajes abordaba narrativas relacionadas con sus antepasados, la tierra, la lengua y la
musica. Entre estos trabajos encontré el primer cortometraje de Casandra Casasola, titulado

“O'ojkin”, y en donde se alcanza a distinguir la inquietud de tratar el tema de la ausencia paterna.

Figura 12 Sala del cine Too en Guelatao de Juarez, Oaxaca México, 2023. Foto: Karina Gonzalez Vargas.

En la ultima administracion del IMCINE a cargo de la directora y ex integrante del
colectivo Cine Mujer, Maria Novaro, se ha volteado a ver el cine de las comunidades. En estas
inquietudes surge el Estimulo para la creacién audiovisual en México y Centroamérica para
comunidades indigenas y afrodescendientes (ECAMC). Este es un programa de formacion que al
finalizar otorga un estimulo econémico para la produccion o postproduccion. Orienta y estimula
durante un afio proyectos que destaquen por la calidad de su propuesta con temas de diversidad
cultural y linguistica desde la mirada de su pueblo.

El objetivo de este programa es avanzar en la inclusion de pueblos indigenas y

afrodescendientes en las diversas formas de creacion audiovisual de manera individual y colectiva.
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La propuesta busca alentar la formacién y produccidn de cine con un sentido de comunidad, dentro
de un marco de dignidad, igualdad, equidad y justicia. Cuenta con dos etapas: en la primera los
proyectos seleccionados ingresan a un programa de formacion en linea con duracion de 120 horas.
En esta etapa se trabaja en la creacion de carpetas de produccion y propuestas cinematograficas
para aspirar a otros apoyos estatales, tales como el Programa de Fomento al Cine (FOCINE), el
Estimulo Fiscal a Proyecto de Inversién en la Distribucién Cinematografica Nacional (EFICINE),
el Programa Ibermedia y otros; en la segunda etapa los proyectos vuelven a ser evaluados y se
seleccionan los proyectos que recibiran la orientacion y el estimulo econémico para incentivar la
produccion.

Para promover un cine diverso desde las comunidades, el analisis reflexiona sobre las
relaciones de poder con las instituciones para poner una perspectiva critica sobre las politicas del
IMCINE. A pesar de las intenciones de fomentar la diversidad, estas iniciativas estan mediadas,
sujetas a la légica institucional que busca su propia conservacion, lo que puede llevar a la
mercantilizacién y homogeneizacion cultural. En lugar de apoyar genuinamente la pluralidad las
politicas institucionales reproducen, a pesar de las buenas intenciones, dinamicas de poder que
integran las expresiones culturales dentro de un marco mas comercial y estandarizado,
contribuyendo a la perpetuacion del control institucional sobre el sector cinematografico,
limitando como consecuencia el potencial transformador del cine comunitario.

Para destacar la produccion cinematografica desde la comunidad, pongamoslo en
perspectiva. En 2023, se registraron 234 largometrajes en diversas etapas de produccion: rodaje
concluido, postproduccion y finalizacion. La mayoria de estas producciones fueron de ficcion,
seguidas por documentales y, en menor medida, proyectos experimentales y de animacion
(Anuario IMCINE, 2023). De los largometrajes registrados, el 44% conto con algun tipo de apoyo
publico para su realizacién. En cuanto a la participacién por género, el 26% de las peliculas fue
dirigido por mujeres, ya sea en solitario o en codireccion. Las mujeres también encabezaron el
65% de las producciones, escribieron el guion en el 39% de los casos y participaron como
cinefotdgrafas en solo el 21% de las producciones.

En el ambito del cine indigena y afrodescendiente se produjeron siete largometrajes,
mayoritariamente documentales, realizados por cineastas que se autoadscriben como indigenas o
afrodescendientes, con Chiapas, Veracruz y Oaxaca como principales estados productores.

Ademas, se gestionaron siete encuentros y compartencias dedicados a estos grupos, destacando
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tres eventos itinerantes y cuatro con sedes en Ciudad de México, Guerrero, Oaxaca y Veracruz.
Entre las iniciativas comunitarias, apoyadas por el Estimulo para la Formacion Audiovisual
Independiente en 2021 y 2022, se encuentran proyectos como el Laboratorio de experimentacion
y formacién audiovisual Alma de Casa, el Taller Jati Cine Comunitario y Tropivisiones: miradas
de Ixs h"akanules. Podemos subrayar que estas experiencias han descentralizado y democratizado
la formacion audiovisual desde regiones marginadas.

En julio del 2024 se llevd a cabo la “Muestra de Cine de los Pueblos Originarios y
Afrodescendientes 2024 (ECAMC)”. En ésta se destacd que la labor de IMCINE en los ultimos
seis afios ha apoyado a las comunidades indigenas y afrodescendientes. Este evento, realizado del
6 al 31 de julio, comenzo con proyecciones en el Zocalo de la Ciudad de México los dias 6 y 7.
Continuo en la Cineteca Nacional de las Artes del 8 al 14 y se extendio a distintas sedes en el pais:
televisoras publicas y la plataforma nuestrocine.mx. La muestra incluyo funciones con presencia
de los cineastas y una presentacion del libro "Memoria ECAMC 2019-2024", celebrando la
diversidad cultural y linglistica reflejada en narrativas que recuperan cosmogonias, resistencias y
desafios comunitarios.

La programacion incluyod obras proyectadas el 7 de julio: Nyanga (2023) de Medhin
Tewolde Serrano y La espera (2021) de Celina Yunuen Manuel Pifién y Mamé (2022) de Xun
Sero. Transmitida el mismo dia; Ndatu Savi. La suerte del agua (2023) de Ignacio Decerega y
Cristobal Jasso, proyectada el 14 de julio; A través de Tola (2023) de Casandra Casasola, exhibida
el 21 de julio; y Ch’ul be, Senda sagrada (2023) de Humberto Gomez Pérez, transmitida el 28 de
julio, entre otras peliculas habladas en lenguas originarias como tsotsil, fiuu savi y zapoteco.

En este recuento de experiencias nacionales, también, considero a “Ojo de Agua
Comunicacién”, en donde realice entrevistas en julio del 2023. Esta es una de las organizaciones
mas destacadas en México en el ambito de la comunicacion comunitaria, y particularmente en
Oaxaca. Fundada formalmente en 1998, aunque con raices que se remontan al programa de
Transferencia de Medios del Instituto Nacional Indigenista (INI) en los afios 80, esta organizacién
ha contribuido significativamente a la democratizacion de los medios audiovisuales entre las
comunidades indigenas. Su labor incluye la produccion y difusién de contenidos audiovisuales y
sonoros que visibilizan las luchas, demandas y fortalezas de los pueblos originarios, promoviendo

la defensa de derechos colectivos, la equidad de género y la sustentabilidad.



86

Ademas, “Ojo de Agua” ha jugado un papel crucial en la preservacién de archivos
audiovisuales comunitarios, trabajando en la digitalizacion y conservacidn de materiales historicos
de gran valor cultural. A través de talleres, seminarios y foros, también, se han fortalecido
capacidades locales, fomentando el desarrollo de narrativas propias desde perspectivas indigenas.
Su enfoque integrador y su compromiso con la transformacion social han convertido a “Ojo de
Agua" en un referente esencial en el panorama de la comunicacion comunitaria en México.

La colaboradora Paola Morales, a quien tuve la oportunidad de hacerle una entrevista, me
proporciond una vision desde la exhibicion del cine comunitario. Desde 2015 “Ojo de Agua” lleva
a cabo el proyecto "El lugar que habitamos", una muestra de cine y radio comunitaria que incluye
trabajos de diversas partes de Mesoamérica, como Guatemala, Costa Rica, Honduras, Nicaragua y
hasta Cuba. En su primera edicion en 2015, el cine comunitario todavia carecia de visibilidad, pero
la muestra se propuso, precisamente, visibilizar los materiales realizados por cineastas indigenas.
Las tematicas que abordaban estos trabajos —contaminacion del agua, proyectos mineros,
violencia contra las mujeres y migracion— resonaban profundamente en Oaxaca, lugar donde se
realizan las proyecciones. Uno de los mayores retos mencionados fue encontrar materiales que no
cayeran en estereotipos racistas o clasistas, y que surgieran, genuinamente, desde los procesos
internos de las propias comunidades.

A través de convocatorias y contactos ya establecidos se fueron recolectando cortometrajes,
logrando que la primera edicién incluyera proyecciones en Oaxaca, Cuba, Guatemala, Honduras
y Nicaragua. Para 2020, la muestra se consolidd como un festival no competitivo, donde no se
premia a la "mejor obra", sino que se reconocen los procesos de comunicacion comunitaria de
diversas organizaciones. En 2021, por ejemplo, se otorg6 un reconocimiento a dos organizaciones
que trabajan en el ambito juridico, legal y psicolégico con mujeres que enfrentan violencia. El
festival continta hasta la fecha, adaptandose a nuevos desafios como la pandemia y la escasez de
recursos, pero explorando diferentes formatos para comunicar las inquietudes de las comunidades
a través del cine y la radio. Sin embargo, uno de los principales retos ha sido la falta de formacion
de publicos, tanto en Oaxaca como en las comunidades. Los materiales que invitan a la reflexion
y la critica, pero no siempre captan el interés de una audiencia acostumbrada a consumir cine
comercial.

Aunque el interés por estas proyecciones ha crecido con el tiempo, las limitaciones

estructurales en Oaxaca revelan desafios mas profundos que trascienden lo técnico. La falta de
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infraestructura afecta la calidad de las proyecciones, y restringe en consecuencia el acceso de la
comunidad a una oferta cinematogréafica diversa y continua. Esta carencia impacta especialmente
en la formacion de publicos, ya que la irregularidad en los horarios y la ausencia de una difusion
adecuada dificultan la creacion de habitos culturales en torno al cine. Dicha situacion limita el
desarrollo de un ecosistema cinematografico local afectando en primera mano a los artistas y
colectivos que buscan compartir su trabajo en condiciones dignas. Si bien se han dado esfuerzos
comunitarios y alternativos para contrarrestar estas limitaciones, la falta de apoyo institucional
pone en riesgo la posibilidad de consolidar una industria cultural sostenible en la region haciendo
que la exhibicion sea poco sostenible a largo plazo.

Por estas materialidades ligadas al mercado de la técnica, en el siguiente capitulo se
profundizara en las experiencias de las cineastas que enfrentan estos retos. Exploraremos sus
estrategias para visibilizar en sus obras no solamente el tiempo de la persistencia colonial,
capitalismo en las formas, sino, también, las contribuciones del tiempo a contrapelo de la historia
en la creacion de redes y alianzas que, creemos, fortalecen la exhibicién y difusién de la estética
en el cine indigena y comunitario. Asi, esperemos que el “inconsciente estético” (Ranciére, 2011)
de imaginarios, puestos a disposicion por las cineastas en imagenes culturales, permitan seguir
explorando como las voluntades de cineastas y actores son, también, deseos de bienestar individual
y colectivo en la crisis de la cultura; ilusiones en sensibilidades ancladas materialmente en detalles

histdricos dialecticos de ménadas comunitarias para con el Otro.
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CAPITULO Ill: REALIZADORAS DE CINE EN DOS COMUNIDADES DE OAXACA
Introduccion

Las experiencias, practicas, sentidos colectivos y resistencias de mujeres que Se encuentran
creando cine comunitario, disputan el sentido de lo que se ha concebido como la representacion
de los pueblos y comunidades. Frente a los procesos violentos, legitimados por las directrices
patriarcales-coloniales-capitalistas de la practica cultural, el estado y sus instituciones, su cine
emerge desde la vida negando la pasividad y el conformismo. A través de sus narrativas y
metodologias estas cineastas fomentan la escucha, la mirada y colaboracion de sus comunidades.

Historicamente las mujeres, y en particular las mujeres indigenas en Oaxaca han sido
representadas a través de una lente patriarcal que las reduce a objetos pasivos, moldeados por
contenidos ideoldgicos que refuerzan estructuras de dominacion. La contradiccion es clara:
mientras que la mujer indigena es presentada como poderosa por su conexién con la tradicion,
también es domesticada y confinada dentro de esta misma tradicion, perpetuando estereotipos que
se sostienen en complicidad con un publico que ha sido condicionado a aceptar estas
representaciones. Las cuales estan sostenidas por una colectividad de subjetividades de los
directores, fotografos y escritores que legitiman un “ornamento de masa” incansablemente.

Como lo mencione con Siegfried Kracauer (2008), en mi primer capitulo, este proceso de
adoctrinamiento son variaciones culturales de imagenes en los campos de batalla de la historia,
lugares de memoria, usos multiples contradictorios de luchas contra la uniformizacién abstracta
del “principio de realidad” (Marcuse, 1993). En otras palabras, en las imagenes de cuerpos y
subjetividades del “hombre unidimensional” se manifiestan con el lenguaje artistico tensiones y
conflictos de clase, lugares donde se expresan, a pesar de todo, constelaciones simbdlicas de la
estética de Eros como “principio del placer”; deseos y experiencia utdpica de lo politico en las
comunidades con el Otro (Marcuse, 2002).

Asi, en este capitulo reviso como las realizadoras oaxaquefias cuestionan y desmantelan las
representaciones tradicionales. Mostrando por medio de sus narraciones qué es lo que lo que les
interesa, les preocupa y aman ponemos en proyeccion las posibilidades de una estetizacion de la
vida politica en tensidn con la materializacion politica del sistema espectacular del mercado que
gentrifica y vacia de sentido la vida colectiva. Su forma de mirar es una mirada comunitaria que

refleja una subjetividad con representaciones propias. Las experiencias concretas de estas cineastas
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celebran la diversidad y complejidad de la experiencia cultural femenina en Oaxaca, pero sin cerrar
completamente las posibilidades estéticas en los juicios de una época sobre si misma. A través de
entrevistas y analisis contextual de sus obras se devela el proceso de creacion colaborativa que
caracteriza al cine comunitario, subrayando la importancia de conservar o poner en movimiento lo
aparentemente superficial en las formas concretas de un sistema politico comunitario.

El campo del cine comunitario enfrenta, como cualquier otro, sus propias contradicciones
y limitaciones en las relaciones de propiedad. Las historias y las imagenes que capturan tienen la
capacidad de reflejar antagonismos y tensiones histéricas. Como menciona Matamoros (2020),
también, transmiten, a través de imagenes cultivadas en los margenes de combates de la historia
la inmanencia del tiempo efimero e invisible de mindsculas resistencias. Luchas y conflictos que
subyacen en las relaciones de poder aparecen en las significaciones de lo negado. Como se vio en
los capitulos anteriores, a través de la legitimidad de la representacion que otorga la industria
cultural a las imagenes cinematograficas hegemdnicas se trastoca la forma dominante con
iméagenes de recuerdos en la memoria de los pueblos.

Mi intencion es tener una suerte de imagen polifonica sobre las formas en las que los
saberes comunitarios, las concepciones de las realizadoras y sus relaciones creativas se ponen en
juego en torno a su expresion artistica. Subvirtiendo asi las légicas industriales, tales como la
hiperespecializacion y centralizacion de las practicas culturales, disputan la posibilidad de
democratizar los medios de produccion. Al mismo tiempo, me interesa dar cuenta de cOmo esta
practica que emerge en tension con un sistema capitalista, aln con sus propias contradicciones,
promueve, alimenta y sostiene vinculos comunitarios que hacen posible desde dinamicas
colectivas el mantenimiento y reproduccion de la vida.

En concordancia tedrica de imagenes dialécticas con Walter Benjaminy Siegfried Kracauer
con su teoria del cine, nos situamos para destacar como las imagenes son participes de la
propaganda en los simulacros del poder que subsumen en los escenarios del sistema econémico
capitalista mitico a las identidades. Sin embargo, como lo veremos durante este capitulo
etnografico, al mismo tiempo que son expresiones ideoldgicas de la forma institucionalizada son,
también, manifestaciones dialécticas de una filosofia de vida cotidiana en los espacios sociales
comunitarios. Aunque leves mindsculas resistencias en dichas fenomenologias sintomaticas del

“principio de realidad” existen representaciones significativas del tiempo dialectico de una
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metafisica o utopia a contrapelo de la historia en relaciones con la naturaleza y ecos sonoros
(Matamoros, 2017).

Fueron las propias relaciones sociales de mis entrevistados en Oaxaca, con quienes empecé
a dialogar, las que me encaminaron a considerar experiencias heterogéneas, porque desde el inicio
se me preguntd: ¢qué cine, hecho por cuales mujeres? Pensando en que no todo el cine realizado
por mujeres puede encasillarse en un tipo materializado por el mercado, y que no todas las mujeres
ni las mujeres indigenas configuran una categoria cerrada. Esto me llevé a explorar aquellos
significados que carecen de nombre o permanecen ocultos en las profundidades de una historia
negada, pero que, aungue invisibles, se manifiestan silenciosamente a través de la belleza inherente
en palabras y lenguajes, representando sensibilidades Gnicas en las imagenes del cine comunitario.

En sintonia con lo anterior y como mencioné antes, una de las principales herramientas
metodoldgicas por las que opté para realizar esta investigacion fue la observacion participativa en
la “Compartencia de cine y comunicacién comunitaria”. Por eso, en el primer apartado, hago
exposicion de mis apuntes autoetnograficos de la experiencia vivida en el afio del 2023, del mes
de julio a agosto, en el municipio de Guelatao de Juarez. Aqui narro como es la transmision y
discursos de los que se despliega un cine autonombrado comunitario. También comparto mis
impresiones sobre la experiencia vivida en la comunidad, explorando las conexiones que, en
particular, logré identificar entre la vida cotidiana y la préctica cultural que alli se desarrolla. En
el segundo apartado, busco entrelazar las voces de diversas fuentes, en particular las de cuatro
realizadoras que han compartido conmigo, y con otras personas, relatos sobre sus trayectorias en
el cine. Su vision parte de distintos frentes siendo dos directoras, una cinefotografa y una actriz.
Me aproximo a las formas en que estas mujeres ejercen una capacidad politica que les permite
gestionar sus propios procesos de identidad y memoria. Asimismo, destaco cémo sus practicas
ofrecen una mirada renovada sobre lo indigena, construida desde adentro y enraizada en sus

propias experiencias y visiones.
3.1 Apuntes autoetnograficos

Para mi es muy importante narrar en primera persona el descubrimiento de otra forma de
realizar cine. La presento como una negacion de la idealizacion historica de un oficio que justifica
sus violencias inherentes en la clase y el género. Por esto me interesa poner en un primer plano

que implicd en términos de la construccion de mi objeto de estudio la estancia en Guelatao de
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Juarez en Oaxaca durante un mes y medio. Esto, como nos indica Maria Patricia Castafieda,
significa reconocer a las mujeres como sujetas cognoscibles. En los resultados de una etnografia
feminista se reconoce en primer lugar a las mujeres sujetas, capaces de producir un conocimiento
situado y denotar su existencia a partir de la definicién de sus cuerpos dotados de significacion.
Castafieda, 2012: 237). Pienso que esto termina evidenciandose en la practica artistica, los actos
vitales cotidianos y la experiencia de la investigacion.

La ruta metodologica estd planteada desde la etnografia, una concepcion y préactica de
conocimiento que busca comprender los fendmenos sociales desde la perspectiva interna de sus
miembros (Guber, 2001:11). Para desarrollar esta seccion de la investigacion, la base fue el trabajo
de campo y la observacion participante para entender algunas cuestiones de la préactica y
principalmente el tiempo en sus formas de transmitirla. La participacion, pone el énfasis en la
experiencia vivida por la investigadora, apuntando al objetivo de situarse dentro de un lugar
determinado.

Llegué a Guelatao el 2 de julio del afio 2023, en uno de los taxis que suben desde el sitio
en la capital. El viaje duré aproximadamente una hora. Llegué por una calle principal. Donde,
precisamente, casi al inicio, se encontraba el hostal y comedor Yela Too de la familia Méndez
Morales, quienes me alojaron. Casi frente a la casa, cruzando la calle, se encontraba el Cine Too,
y una cuadra mas adelante la plaza civica que antecede a la laguna. La familia que me acogio es
grande y conformada por siete hijos, dos varones y cinco mujeres. Las interacciones cotidianas en
el comedor me dieron la oportunidad de conocer a toda la familia, incluyendo a yernos y los cinco
nietos.

La estancia, ademas de ser un medio para cumplir la investigacion aqui propuesta, fue una
experiencia muy positiva en términos afectivos. La acogida de la familia y sus allegados estuvo
siempre rodeada de un trato cordial y una curiosidad mutua. Un mes después de mi llegada, se
unié mi hermano menor, Braulio, quien también tiene interés en el cine, para tomar dos de los
cursos. Su entusiasmo y disposicién fueron bien recibidos, y juntos compartimos el aprendizaje,
las tareas cotidianas, las celebraciones y la vida familiar.

El primer taller: “De la historia personal a la historia comunal”, fue impartido por Selene
Galindo, integrante de la comunidad O ’dam (tepehuana) del sur de Durango y parte de Yi Somos
Lumbre. Ella es licenciada en antropologia social por la ENAH y egresada de la maestria de cine

documental por la UNAM. Estudio cine en el Campamento Itinerante y actualmente se encuentra
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en posproduccion de su primer largometraje de animacion “Gu Juk gio Gu Yooxi”. Es fundadora
del Circuito de Cine y Arte Sierra O ’dam (CCASO), espacio itinerante de formacion y exhibicion
audiovisual.

Durante cuatro sesiones participamos en total seis alumnos con edades entre los 19 y los
28, pertenecientes a las comunidades cercanas del distrito de Ixtlan. EI objetivo de este taller
consistia en reconocer la diversidad en las historias y de los procesos para contarlas. En la primera
sesion se exploraron las historias de vida de los participantes y analizamos los colectivos que han
configurado estas experiencias en la produccion de imagenes con sus contenidos sociales,
culturales y politicos. De forma grupal se realiz6 una linea de tiempo colectiva que entrelazaba
eventos significativos de las vidas de todos, generando significados compartidos y proporcionando
una vision de la diversidad en las trayectorias personales.

Como resultado de cuatro semanas de trabajo se produjeron seis cortometrajes que trataban
temas como la migracion de la comunidad a la ciudad, la infancia y el proceso creativo en si mismo.
Las consignas de las primeras clases fueron orientadas a instaurar una forma de escritura libre,
desapegada a la estructura del guion cinematografico y colocando en el centro el reconocimiento
de nuestro lugar de nacimiento, la familia y qué y quiénes se reconocian como comunidad. La
facilitadora nos explicaba como el término “"comunidad" puede ser muy ambiguo, ya que puede
ser interpretado de diversas maneras: como el grupo o lugar en el que nacimos y pertenecemos y
como una forma de vida y organizacién de pueblos autodenominados como comunidad. En el
contexto del cine, se relacionaba esta categoria con un enfoque de creacion que busca distanciarse
de las practicas verticales marcadas por violencias y rigidez jerarquica.

Después de un panorama general, Selene recalcd al grupo la importancia de construir
historias y narrativas distintas al paradigma aristotélico. Para ella los historias no deberian tener
final, pues pertenecen a procesos de continuidades permanentes, pensar lo opuesto limita la forma
de pensar y conceptualizar la historia y las identidades que, podriamos decir, muchas veces son
expresiones de vidas dafiadas o mutiladas por las l6gicas de la mercancia o la industria de la cultura
para huestes acondicionadas en los placeres de los “cuarteles” para el consumo (Adorno, 2004).
Estas reflexiones invitan a pensar en las narrativas como flujos inacabados expandiendo la forma
de conceptualizar el tiempo, las relaciones y las transformaciones sociales en la misma forma
establecida por las imagenes estetizantes de lo politico del poder, la ideologia y la publicidad
racista de persistencia colonial.
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Otra parte importante, fue cuando hizo hincapié en la importancia de dignificar a todas las
personas que son retratadas. Las historias previamente contadas sobre los pueblos han generado
visiones sesgadas de sus realidades, retratandolos desde lugares subsumidos en el atraso, la
marginalidad y la pobreza. Esto desemboca en la idea de que crear una representacion audiovisual
requiere posicionarse y considerar ademas de la persona retratada ¢a quién le estamos contando la
historia? Aunque una pelicula pueda aspirar a alcanzar a “todas las audiencias”, es crucial
considerar que no todas las narrativas son universales, ni deben pretender serlo. Cada historia tiene
un destinatario especifico, ya sea una persona, un grupo 0 una comunidad, y reconocer esto es
fundamental para construir relatos responsables y significativos.

A partir de atender estas cuestiones y de pensar la narracion desde un lugar en primera
persona, se afirma un ejercicio necesario para nombrar, como lo mencionamos anteriormente, a
aquellos que no han sido nombrados. Selene menciona un latente miedo a la diversidad y a la
complejidad. Segln su postura no necesitamos abonar a la historia universal, en donde los héroes,
subsumidos por la historia de los vencedores, resaltan. Sefiala que las grandes figuras seguiran
apareciendo en los libros y en nuestras vidas porque ya forman parte de una memoria histérica.
Por eso, la historia narrada desde las personas invisibilizadas es una forma de existir y tomar
presencia en un escenario politico y social.

Para finalizar este taller entregamos un producto final, que mas tarde seria un cortometraje
a partir de un guion que creamos partiendo de una historia personal. En mi caso, trate sobre una
ocasion en la que mis padres se olvidaron de recogerme en la escuela. El tema de fondo era la
vulnerabilidad de la infancia y las dificultades de ser nifio en un espacio construido por y para los
adultos. Para ilustrar esto, escribi un texto corto y le pedi a Arturito y sus padres, uno de los nietos
de la familia Méndez, colaborar conmigo. Ante la respuesta afirmativa juntos trabajamos durante
una semana en hacer grabaciones y reflexiones sobre el escrito.

En este video Arturito leyo el texto que ambos escribimos, también me respondio una serie
de preguntas que me formulé sobre la infancia. Sus respuestas aparecen en voz en off en el
cortometraje. En lo audiovisual ambos nos encargamos de grabar imagenes de lo que nos
interesaba del entorno y nos intrigaba. Este fue un ejercicio muy libre en el que mi colaborador me
exponia en sus respuestas como discernia de mis prenociones sobre la infancia, y en el que también

me sugeria que imagenes grabar y como hacerlo. Finalmente, terminé realizando un montaje con
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las imégenes para concretar un corto de alrededor de cinco minutos. Resulta importante sefialar

que en los créditos se menciona a Arturito como co-creador.

Figura 13 Fotograma de producto final del taller “De la historia personal a la historia comunal”

impartido por Selene Galindo. Foto: Karina Gonzélez Vargas.

El segundo mddulo del seminario se titulaba: “Sonido Comunitario”. Fue impartido por
Eloisa Diez, guionista, documentalista y sonidista con més de 30 afios de experiencia en el &mbito
sonoro (en produccion radiofénica, sonido directo, disefio y formacion en sonido). Se ha
especializado en el disefio e implementacién de procesos de creacién comunitarios, participativos
y colaborativos para la transformacién social con enfoque de género. Se asume feminista y ha
trabajado en la formacion y creacion de narrativas transformadoras de y sobre mujeres. Es
cofundadora de la organizacion feminista de produccién La Sandia Digital. A este mddulo
asistimos aproximadamente diez alumnos con intereses varios.

La propuesta de este modulo era mostrar la escucha como una forma diferente de
(re)conocer el mundo. Identificando como el entorno nos habla de la historia y los afectos de los
espacios, se invitaba a pensar lo sonoro como un territorio conformado por lugares, conflictos,
individuos diferentes, vinculos, costumbres y tradiciones. Los paisajes sonoros se encuentran
conformados por diferentes marcas que son esos sonidos particulares que nos hacen dar cuenta
que estamos en un lugar y no en otro. Las actividades del taller fueron las siguientes: sesion de
escucha activa en la laguna de la comunidad; técnicas de microfoneo; capacitacion en el uso de

software; ejercicio de grabacién en la comunidad.
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Ante cualquier sonido la pregunta detonante era ;De qué me esta hablando? ;De qué
relaciones socioculturales, conflictos, carencias y privilegios habla cada sonido? EI fendmeno
sonoro de la escucha es fisico, pero también es cultural. La escucha nos habla de un espacio,
permite establecer relaciones y evocar. Por ejemplo, el sonido de las aves en un contexto urbano
puede significar la hora de salir durante la madrugada para tomar un transporte de personal, y en
otro lugar puede evocar otro tipo de rutinas asociadas a la siembra.

Eloisa sefialaba que cada sociedad construye e impone un modelo sensorial, en donde cada
uno de los sentidos tiene un valor diferente y capta diferentes evocaciones. En este nivel meso se
puede analizar coémo se conforman las comunidades acusticas y cuales son las voces habilitadas
para hablar y cuales son afénicas. En un nivel micro podemos pensar en biografias sonoras, las
cuales marcan los sonidos importantes de la historia personal y su conexion con la vida privada.
Por ejemplo, recordemos que Angeles Cruz trabajaba de la mano de su hermano Roman para darle
atmosfera a sus cortos, pues comentaba ella que al compartir la infancia “tenemos el mismo
universo sonoro”.

Finalmente, el sonido comunitario tiene que ver con las comunidades acusticas, las cuales
son construidas socialmente y contienen sonidos que crean vinculos o expresan pugnas; ella
preguntaba: ;Coémo mi pertenencia a ciertas comunidades puede hacerme escuchar diferente? ¢ El
sentido de la escucha puede influir en hacerme sentir parte o excluido de una comunidad? Por
ejemplo, en el caso de los nifios hay una escucha que parte desde una altura mas baja, esto puede
excluir de las discusiones adultas, y acercar a otro mundo mas sensorial.

El tercer modulo se titulaba “Fotografia para cine” y fue impartido por Carlos Taboada, un
experimentado cinefotografo con una trayectoria en la industria audiovisual mexicana y
estadounidense. Parte de su experiencia se despliega también en la televisién mexicana y en el
registro de conflictos civiles en El Salvador. Actualmente vive en el Istmo de Tehuantepec. Este
modulo tenia el objetivo de mostrar a los alumnos las reglas de los parametros narrativos
hegemonicos con la intencion de apropiarse de las herramientas técnicas y adaptarlos a los trabajos
propios. Fue primordial tener en claro qué se queria decir y a quiénes, ya que la imagen se manejo
como un lenguaje independiente. Participamos aproximadamente siete alumnos y resultaron
ejercicios de composicion y fotografia basicos que, por lo demas, fueron bastante enriquecedores.

Durante la experiencia etnografica me di la oportunidad de sorprenderme, pues me acerque

a un territorio desconocido con nociones basicas que, en la realidad concreta, tomaron otras
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formas. Participé en las mdltiples actividades que existen en las practicas cotidianas y
extraordinarias de los procesos comunitarios. Si el principio basico de la etnografia es reconstruir
el punto de vista de los sujetos (Jaramillo y Del Cairo, 2013), considero que estas vivencias me
permitieron deconstruir con un referente empirico el objeto de estudio. Dentro de mi experiencia
en la comunidad se construyd un referente empirico que me permitié darme cuenta que me
encontraba estudiando un objeto que se construye y reconstruye permanentemente a partir de la
experiencia con la naturaleza en comunidad.

Habitar, repensar y apropiarme de mi encuentro con estas comunidades de Guelatao me
ayudo a pensar y concluir que las dinamicas y las relaciones sociales del sitio son complejas y
vastas y que estan atravesadas por una historia que no se devela tan facilmente desde una practica
cultural concreta. Sin embargo, pudimos observar que la forma en la que estan construidas las
relaciones sociales y los procesos familiares hacen que las participaciones en las producciones no
sea solo una simple colaboracion, sino que se encuentra tefiida de lealtades y tensiones
intergeneracionales de memoria entretejida con tensiones y conflictos de la historia.

La escucha de testimonios y la participacidn en estos encuentros fueron claves para dar
cuenta de como las relaciones sociales se organizan alrededor de la realizacion cinematografica.
Los actores involucrados exponen un sentido de compromiso importante y son conscientes de que
la creacion de imégenes en un contexto comunitario estd profundamente ligada a procesos de
formacion y apropiacién de las tecnologias y recursos. Esta préctica representa una lucha
constante, creativa y colectiva; y por ello de comprension que el cine comunitario debe darse en
su pluralidad. Las interpretaciones que aqui se presentan no hablan de todas las producciones de
cine comunitario, pero ponen en perspectiva las dificultades y momentos de esperanza que estas
peliculas contienen.

El cine comunitario no solo enfrenta desafios técnicos o narrativos, sino también el tiempo
en la forma que es percibido y valorado dentro de las comunidades que lo produceny lo consumen.
En relacion con la recepcion del cine comunitario al interior de las comunidades descubri por
medio de la entrevista y reflexiones de Luna Maran que las personas otorgan un valor muy alto a
su tiempo, priorizando actividades que consideran mas relevantes, productivas o accesibles.
Muchas veces, el cine no ocupa un lugar central en sus intereses o rutinas (comunicacion personal,
10 de agosto de 2023). Esto no solo tiene que ver con la falta de recursos o tiempo para participar

en actividades fisica y emocionalmente demandantes, sino también con las preferencias culturales
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y sociales que predominan en estas comunidades. Por ejemplo, el deporte y la musica suelen ser
areas de mayor atencion, ya que estan profundamente arraigadas en las practicas cotidianas y
ofrecen una conexién inmediata y colectiva con la comunidad. En contraste, el cine, aunque
apreciado, puede percibirse como menos urgente o prioritario en su vida diaria.

Este panorama pone de manifiesto la tensién inherente del cine comunitario entre su
dimensién artistica y sus aspiraciones sociales. Mientras que la creacidon cinematografica busca
visibilizar historias y problematicas locales, muchas veces puede tener un impacto cultural no tan
inmediato y tangible. Sin embargo, esta misma tension puede interpretarse como una oportunidad
para reimaginar el rol del cine comunitario, adaptandolo a los intereses y necesidades de las
comunidades, explorando formas mas participativas e integradas que dialoguen con otros campos,
como la masica o el deporte. La creacion cinematografica no solo es un acto artistico para el
consumo vaciado de sus contenidos, sino también un proceso politico profundamente arraigado en
las dindmicas y necesidades de la comunidad y la naturaleza que los entorna. La clave esté en
reconocer que el cine y sus imagenes tienen posibilidades de integrarse como una herramienta con
el alcance de enriquecer las formas ya existentes de expresion y cohesién comunitaria. En otras
palabras, como afirma Walter Benjamin (2003) en la obra del arte en tiempos de reproduccion
técnica, las imégenes en movimiento devienen por asociacion con la realidad una metamorfosis
para el choc y la accion politica de los espectadores con las constelaciones de la historia en el

presente.
3.2 Dos territorios

En este apartado quiero destacar la potencia de la practica comunitaria en dos lugares de
Oaxaca, uno de ellos es el ya mencionado Guelatao de Juarez ubicado en la sierra Juarez antes

Sierra Norte y en el municipio San Miguel el Grande, en la comunidad de Villa de Guadalupe.
Guelatao de Juarez

Guelatao se localiza en la sierra norte del estado de Oaxaca a 60 km de la capital. Pertenece
al distrito de Ixtlan y una comunidad de origen zapoteco. Es conocida a nivel nacional por ser la
cuna del presidente Benito Judrez. Su nombre proviene de los vocablos guiela que significa laguna
y tao, que significa sobrenatural, o encanto. Desde 1937 fue declarado municipio libre por el
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presidente Lazaro Cérdenas. Actualmente se registra una poblacion de aproximadamente 600

personas, de la cual la mayor parte ya no habla su lengua originaria, el zapoteco.
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Figura 14 La “Laguna encantada” de Guelatao de Juarez, Oaxaca, agosto 2023. Foto: Karina

Gonzalez Vargas.

La comunidad de Guelatao es un lugar de confluencia y transito en el que diversas
poblaciones, entre ellas zapotecas, chinantecas y mixes, dialogan desde la semejanza de sus formas
de organizacion comunitaria. Ademas, ha sido un lugar de intervencién constante del gobierno del
estado, lo que ha generado un desarrollo mas acelerado en el pueblo. Hace setenta afios, por
ejemplo, fue "cambiado" cuando se eliminaron las casas tradicionales para construirlas de tabicon,
un cambio que, en lugar de mejorar, empobrecio y afecto la identidad del pueblo.

En los ochenta Guelatao encabezd un movimiento para recuperar los bosques,
concesionados a una empresa para estatal por Lopez Portillo. Después de anunciar sin ningun tipo
de consulta que se habia renovado este decreto por otros 25 afos, se organizaron 26 comunidades
de la region que rechazaban la concesion que el gobierno federal otorgaba a las fabricas de papel
de Tuxtepec. Jaime Martinez Luna encabezo esta movilizacion de las comunidades. Se empezaron
a hacer asambleas, trajeron a abogados de fuera, comunic6logos y otros especialistas. Se consolido
lo que Benjamin Maldonado (2002) denomina las primeras organizaciones etnopoliticas.
Finalmente, se logr6 mediante amparos legales que cada comunidad manejara sus bosques. En
1982 la ODRENASIJ, recomendd que cada comunidad se hiciera cargo del manejo, la

comercializacion y el procesamiento de su propia madera (Pérez, 2017:36).
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Esta lucha contribuyd a la generacion de medios de comunicacién en la region. El primero
de ellos fue la emisora de radio XEGLO: “La voz de la sierra”. Esta emisora se enfocaba en la
difusion de mensajes que expresaban las problematicas que preocupaban a las poblaciones
zapotecas, mixes y chinantecos; ademas la radio fue una herramienta Gtil para la consolidacion de
la accidn politica en las comunidades. El surgimiento del proyecto de radio fue el inicio para la
articulacién de un largo proceso de comunicacion comunitaria desde los cuales buscaban
representarse a si mismos, lo que implicaba hacer visible su pensamiento mediante su voz y su
mirada.

Después se inauguro el primer canal de television indigena, “Canal 12 Nuestra Vision”.
Estaba encabezada por los antrop6logos zapoteca y mixe Jaime Martinez Luna y Floriberto Diaz,
quienes, como se menciond en el capitulo segundo, dieron forma a la categoria de comunalidad,
entre muchos otros aportes. Se conformé un equipo de trabajo que colaboraba tanto en la
produccion y formacion, ademas de un grupo de actores infantiles entre los que se encontraba Luna
Maran. Con la ayuda de la radio se desplazaba la sala de estar privada a un lugar publico, una
forma estéticamente seductora de imagenes con efectos en el ornamento de masa con el Otro.

De esta forma, la radio, enseguida el video y la television emergieron como medios de
comunicacion que motivaron la movilizacion y organizacién de la poblacion para “cultivar la
imagen” capaz de desarrollar de las fuerzas miticas de lo zapoteco lineas de estetizacion de la vida
politica. Adyacentemente a los documentos de lucha, la comunicacién comunitaria comenzo6 a
usarse para documentar y denunciar la problematica ambiental y social derivada de la
deforestacion y la privatizacion de los recursos naturales. Segin me comentd en una entrevista
Tonatiu Diaz (7 de julio del 2023), quien llego a colaborar en la planificacion de los episodios,
hacian reportajes sobre medicina tradicional, historia de las comunidades y los procesos para el
cierre de minerias que afectarian el territorio. También buscaban la movilizacidn y organizacién
de la poblacion, implicando una gran tarea de educacion comunitaria con los nifios, todo alrededor
de la identidad serrana, la defensa de la tierra, los bosques y el agua. Contar con medios de
comunicacion fue una forma que garantizaria la prevalencia de la comunalidad como modo de
produccion del espacio para hacer vida.

Segun la misma Luna Maran, la representacion e Guelatao comenzd, posiblemente con
mucha inexperiencia y cierta ingenuidad, reproduciendo los paisajes de Jose Maria Velasco. Sin

embargo, poco a poco fueron descubriendo el poderoso potencial del discurso de la imagen. Fue



100

hasta inicios de los 90 que los propios zapotecos empezaron a buscar su propia representacion.
Primero en 1989 con el uso de la radio, y después en 1994 con el levantamiento zapatista. A
respecto Santana Navarro (2014) sefiala que, y tras la declaracion como municipio libre “la gente
que habitaba las tierras de Guelatao buscd a toda consta conseguir su propia identidad como pueblo
serrano — aun bajo el asedio de las autoridades distritales-, solicitando, exigiendo y reivindicando
Su propio ser como pueblo mas alla de la figura de Juarez” (Navarro, 2014:22).

Durante esta época surgieron otras organizaciones que continuaron las acciones
comunicativas y de desarrollo personal emprendidas anteriormente, como el caso de la trova
serrana encabezada por Jaime Luna Martinez, quien a traves de la musica narraba las vivencias
de la comunidad. Asimismo, con el surgimiento de la fundaciéon “Comunalidad A.C.” se
incorporaron nuevos proyectos artisticos comunitarios, que brindaron otros recursos
comunicativos para autorrepresentarse. Uno de ellos fue la fotografia, el cual comenzé con la
habilitacion de un laboratorio de fotografia con egresados de la Universidad Auténoma
Metropolita (UAM); entre los cuales se encontraba Tonatiuh, mencionado previamente. A raiz de
esta experiencia en 1999 se desarrollé un taller impartido por la fotégrafa Mariana Rosemberg,
colaboradora de diversas revistas especializadas, tuvo como resultado la conformacién de una
exposicion colectiva: “La mirada interior”. Luna Maran fue una de las participantes y gano un

premio a nivel nacional.

Villa de Guadalupe

La localidad de Villa de Guadalupe Victoria se encuentra situada en el Municipio de San
Miguel el Grande, perteneciente del Distrito de Tlaxiaco del Estado de Oaxaca. Es una comunidad
mayoritariamente indigena ubicada en la alta montafia con 460 habitantes aproximadamente. Su
nombre mixteco "Ndua Jito'o™ significa "llano con duefio”, y su denominacion actual honra al
primer presidente de Mexico, Guadalupe Victoria. La economia local estd dominada por
actividades agricolas, el trabajo en madera y la explotacion de recursos naturales como madera,
arenay piedra.

La participacion de la comunidad, incluidos los nifios, en estas actividades refleja una
profunda conexion con sus tradiciones y responsabilidades familiares. Ademas, la tradicion y
cultura se preserva a traves de la celebracion de festividades religiosas, como la dedicada a la
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Virgen de la Candelaria. Villa de Guadalupe Victoria es un lugar donde se promueven diversas
actividades, entre ellas la musica, el deporte y la gastronomia. A pesar de enfrentar desafios como
la marginacion y el rezago social, la comunidad trabaja por integrar su rica herencia cultural con

el desarrollo social y educativo.

Figura 14 Zo6calo de Guadalupe Victoria.

En la comunidad de Villa de Guadalupe se vive actualmente un momento intenso de
violencia. El afio pasado sus pobladores fueron atacados con armas, en total murieron ocho
personas. Este es un conflicto agrario entre dos comunidades que son vecinas, San Miguel y Llano
de Guadalupe, latente al menos desde 1942 y que continua asi hasta la fecha. Esta confrontacién
ha tenido momentos de alta y baja, pero en este afio de 2024 se avivo todo, porque a partir del
primer ataque el 5 de mayo del 2023, la violencia no ha cesado. (Cinétnicas, 2024)

En esta fecha ocurrié un conflicto en medio del bosque de ocotales que se extiende en la
region mixteca. El enfrentamiento se concentr6 en una comunidad llamada Lazaro Cardenas.
Desde ese entonces las personas de Lazaro Cardenas estaban haciendo un Ilamado a las autoridades
y vecinos pidiendo ayuda. A partir de esto, se resguardo con elementos de la guardia nacional y la
policia estatal, pero la violencia no ha menguado y apenas un afio y medio después de este primer
evento de enfrentamiento se present6 el gobernador en el pueblo, menciona Angeles Cruz en El
lugar que habitamos (2024).

El segundo ataque ocurrio el miércoles 22 de noviembre de 2023, cuando se perpetr6 una
emboscada que result6 en la muerte de seis personas, entre ellas el hermano de Angeles, Roman

Cruz Murillo, asi como dos agentes de la Agencia Estatal de Investigaciones de la fiscalia general


https://www.youtube.com/@ellugarquehabitamos5306
https://www.youtube.com/@ellugarquehabitamos5306
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de Oaxaca. Esta emboscada ocurri6 en el Paraje Santuario de las Aves de San Miguel el grande,
Oaxaca. Hasta el dia de hoy solo han detenido un autor intelectual. EI 17 de julio se registrd un
tercer ataque, durante el cual varias casas y decenas de arboles fueron incendiados. Los pobladores
de San Miguel lamentaron la pérdida de flora y fauna, condenando el acto (Cinétnicas, 2024).

Aunque los pobladores, incluyendo a la directora Angeles, se han pronunciado contra el
gobierno, este los ha revictimizado y le han negado el acceso a la justicia. EI 22 de julio la cineasta
se pronuncio publicamente en la inauguracion de la Guelaguetza. Desde los palcos se manifestd
pacificamente. Varias personas trataron de obstaculizar su propuesta, cubriendo con sombreros el
mensaje de su playera que decia “Soy Angeles Cruz directora de cine soy de la comunidad San
Miguel el Grande, Tlaxiaco, jayuda!”.

En la actualidad, Angeles Cruz revela que no cuenta con la seguridad suficiente para volver
a filmar en su pueblo. Para la cineasta, el territorio no solo es un espacio fisico, sino un elemento
fundamental que atraviesa y da vida a sus historias. Sin embargo, reconoce que, en este momento,
el riesgo de perder ese territorio también significa el riesgo de perder la vida, debido a la falta de
seguridad y a la incapacidad del gobierno para garantizar una existencia libre de violencia.
Actualmente la gente de la comunidad Lazaro Céardenas esta desplazada, sin condiciones de
seguridad ya que nadie les puede garantizar la vida (Gobierno del Estado de Oaxaca, 2024).
Cruz reflexiona sobre el papel de los cineastas en este contexto. Destaca que su labor radica en
dirigir la mirada hacia aquello que les atraviesa el alma, en la importancia de contar sus historias
y de enunciarse desde el gozo de crear sus peliculas. "No nos van a quitar esto”, afirma con
determinacidn, sefialando que, aunque puedan ser desplazados territorialmente, continuaran
creando cine en sus territorios imaginarios, reafirmando asi su identidad y resistencia (La Jornada,
2024)

3.3 Miradas comunitarias en femenino

Durante mi estancia en Guelatao pude conversar el 10 agosto del 2023) con Luna Maran y
Cassandra Casasola. En este periodo, también, tuve dos entrevistas a distancia con Myriam Bravo,
a la cual ya le precedia un primer contacto en mayo del 2023. En el caso de Angeles Cruz, el
rastreo de su informacion se consiguid a través de los materiales audiovisuales que circulan sobre

ella y su cine. El rastreo de la informacién partid de conocer sus procesos de realizacion y su
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vinculacion con los procesos propios de cada comunidad, asi como las relaciones que entablan con
los pobladores al momento de realizar una pelicula. También me intereso, aunque de manera mas
breve, abordar sus trayectorias de vida para llegar a ese posicionamiento que termina siendo ante
todo politico.

La apuesta de las mujeres, desde la representacion comunitaria, resalta sus visiones del
mundo, sus propias preocupaciones y saberes heredados de los origenes de las lenguas ligadas a
las comunidades. Estas son respuestas ante una crisis de representacion entendida como la
invisibilizacion o distorsion sistemética de las experiencias, voces Yy realidades de identidades
marginadas dentro de los discursos dominantes. Esta crisis niega las experiencias otras y por
consecuente su derecho a la autorrepresentacion. Por esto, ellas buscan entre multiples
reivindicaciones que se reconozcan las experiencias y formas de conocimiento que han sido
silenciadas histéricamente como estrategia del proyecto civilizatorio.

Entendamos la experiencia como algo que el individuo vive con el cuerpo, (Williams, 1983:
127), que no puede ser escindida ni del sentido, ni del horizonte de referencia que rodea al
individuo que la vive, es decir, de su cultura y contexto en el que se desarrolla. La experiencia
ademas de entenderse como registro de datos sensoriales estd conectada con el conocimiento,
implica sentido; es, en si, un proceso semi6tico. No se da en un vacio, sino en una situacion
concreta, marcada por un tiempo y un espacio histérico determinados. Asi, aunque experiencia
termina siendo subjetiva, no personal, Teresa de Lauretis, por su parte, propone entender la

experiencia como el proceso constituyente de la subjetividad a través del cual:

“Uno se coloca a si mismo o se ve colocado en la realidad social, y con ello percibe y aprehende
como algo subjetivo (referido a uno mismo u originado en él) esas relaciones — materiales,
econdmicas e interpersonales — que son de hecho sociales y, en una perspectiva mas amplia,
historicas (de Lauretis, 1992: 253)

La experiencia implica un posicionamiento en relacion con el conjunto de circunstancias
que son percibidas y aprehendidas por el sujeto. (Colaizzi, 2007:30-31). En este caso pondré en
perspectiva las experiencias de Luna, Angeles, Casandra y Myriam. Ellas son cuatro mujeres muy
diversas en un Oaxaca contemporaneo, que, a través de sus peliculas y documentales, han dado
forma a un cine comunitario. La apuesta de las realizadoras es la narracion de si mismas para que

todas y todos podamos encontrar vestigios de la propia historia y reconstruir un lugar en el mundo.
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Ellas despliegan su hacer de cineastas en medio de las complejidades contemporaneas para
enfrentar las sistematicas violencias patriarcales, coloniales y capitalistas en sus diversas formas
de lo economico en lo politico.

Hacer resonar estas miradas particulares en esta tesis apuesta por mirar, a través de
experiencias encarnadas, de qué manera sus subjetividades e imagenes significativas se encuentran
disputando las formas de representacion de las mujeres de las comunidades oaxaquefias. Me parece
importante hacer hincapié en las principales obras de cada una de ellas, las cuales para términos
de esta investigacidn son testimonios vivos y en cierta medida habla por ellas. En sus roles como
directora y actriz, Angeles Cruz y Myriam Bravo, muestran estas problematicas, sobre todo, en los
cortometrajes: Como curar la tiricia (2013); La carta, (2014); el largometraje del 2021 Nudo
Mixteco; y su ultima pelicula Valentina o la serenidad del 2024. De Luna Maran nos referiremos
principalmente a Te pareces tanto a mi, Tio Yim y la recién estrenada Chicharras una pelicula de
Guelatao”. De Cassandra Casasola su opera prima A través de Tola y a su colaboracion en la
pelicula Chicharras.

Figura 15 Fotograma de Tio Yim (2018) dirigida por Luna Maran. Se muestra al filosofo y

activista Jaime Martinez Luna siendo retratado por su hija.

Aungue el panorama de la realizacion de los pueblos indigenas y comunidades ha sido un
proceso de largo aliento de lucha por la representacion, actualmente, se encuentra mas viva que
nunca. Por ello me interesa contextualizar como la produccién del movimiento actual de cine
realizado en las comunidades ha estado marcada por los estimulos econémicos dirigidos a las

poblaciones indigenas y afrodescendientes. Recordemos que fue en Oaxaca donde se dio la
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efervescencia de este primer cine asimilacionista, una corriente que buscaba integrar las narrativas
indigenas y comunitarias dentro de un marco estético y cultural hegemonico, a menudo diluyendo
o reinterpretando sus significados originales. De este movimiento emergen figuras como Teofila
Palafox y Marta Colmenares.

Teofila Palafox, quien se menciond previamente, es una partera y artesana del telar
originaria de la comunidad huave, también conocidos como ikoots en San Mateo del Mar. Junto
con otras mujeres de su comunidad participo en el primer taller de Cine Indigena organizado por
el INI en 1985. Este hecho significo que, por primera vez, las mujeres tomaran las herramientas
audiovisuales para contar sus propias historias. La participacion de Teofila y sus compafieras
demostré cémo el cine podia funcionar como un medio dialéctico, donde la tradicion y la
modernidad dialogan, permitiendo que las comunidades reconfiguren los montajes en su relacion
con la representacion, la tecnologia y en funcion de sus propias necesidades y valores culturales.

Marta Colmenares es originaria de San Miguel Cajonos en la Sierra Zapoteca. Aunque se
licencio como odontéloga en la Universidad Nacional Autonoma de México (UNAM), es
reconocida por que, cuando regresa a Oaxaca, fundo, junto con otros miembros de su comunidad,
el CODECO, un comité que se encargaba de registrar visualmente las asambleas comunitarias, la
vida cotidiana y las fiestas de la comunidad. Su objetivo era generar una mirada propia proveniente
desde el interior con la que pudieran identificarse y comunicarse con otros pueblos. Produjo las
peliculas Nuestro Tequio (1981), Va guk Tuiz (1982) y Wetpo Bna (1984). Algunos incluso sefialan
que Colmenares es la primera cineasta interesada en crear, no un cine de las comunidades, sino
“comunitario” en toda la amplitud de lo que implica la participacion de los pobladores.

En este panorama también tenemos a la documentalista Yolanda Cruz, originaria de la
comunidad Chatina de San Juan Quiahije, Oaxaca. Ella estudio una Licenciatura en Artes Liberales
en el Colegio Estatal de Evergreen Olympia en Washington. También estudio en la escuela de cine
de la Universidad de California en Los Angeles. Se ha desempefiado como cineasta independiente.
El hilo conductor de sus obras suelen ser temas como la migracion y las lenguas originarias.
Durante los ultimos quince afios ha producido un largometraje, tres cortos de ficcion y siete
documentales, siendo una de las cineastas mas prolificas de la actualidad. En el afio 2024 estrena
su primer largometraje de ficcion y perteneciente al género de comedia “La raya”, protagonizada

por Ménica del Carmen.
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Por ultimo, me gustaria mencionar a Maria Sojob, quien, aunque no pertenece a Oaxaca,
su postura y obra se ha enunciado desde el cine comunitario. Es originaria de la comunidad tsotsil
de Chenalho en Chiapas. Ella estudio ciencias de la comunicacién en la Universidad Auténoma de
Chiapas y su maestria en cine documental en la Universidad de Chile. A través de sus peliculas
explora su identidad y cosmovision como mujer maya tsotsil. Sus documentales han sido
proyectados en muestras y festivales de cine a nivel nacional e internacional. Con este panorama
maés focalizado en las mujeres indigenas que han creado la historia y presente de la representacion
de las mujeres en la zona de Oaxaca doy introduccion a las biografias de las realizadoras que nos

convocan.

3.3.1 Angeles Cruz

Figura 16 Fotografia de la directora Angeles Cruz extraida de su sitio oficial.

Naci6 en la Heroica Ciudad de Tlaxiaco en el afio de 1969 una ciudad ubicada a tres horas de la
capital Oaxaquefia. Es originaria de la Villa de Guadalupe Victoria del pueblo fiuu zabi de la
mixteca. Su lengua materna es el espafiol y también habla el mixteco. Segin comenta, en su
comunidad no habia luz eléctrica, agua ni cine. Durante sus primeros 16 afios solamente vio una
pelicula: El joven Juarez. Esta cinta era de su padre, quien hacia la labor de proyectarla en las
comunidades sobre paredes blancas. Posteriormente se muda a los dieciséis con su familia a la
ciudad de Tlaxiaco Ahi comienza a hacer interpretaciones teatrales en la escuela, donde su madre
impartia clases como maestra. Cuando fallece su padre, migra a Oaxaca en donde conoce al
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maestro Sergio Santamarina, una figura importante en su historia, pues es el quien le sugiere
estudiar teatro (RFI Espafiol, 2021).

A partir de esto decide ingresar al Centro de Educacion Artistica Miguel Cabrera, en
Oaxaca. Posteriormente estudia la licenciatura en actuacion en la Escuela de Arte Teatral en el
Instituto Nacional de Bellas Artes. En el afio 1994 empezd a realizar trabajo de actuacion en
diferentes producciones audiovisuales, tanto nacionales como internacionales. Su carrera como
actriz, desde los primeros afios se mantiene muy activa. Su primera pelicula fue una produccion
sueco-danesa llamada La hija del puma. Fue nominada por la Academia Sueca como mejor actriz.
En ese mismo afio colabora con Maria Novaro en la pelicula El Jardin del Edén. Mas adelante
aparece en titulos como Rito terminal, Aro Tolbukhin, Zapata, el suefio del héroe, Cenizas eternas
y Get the gringo y Tamara y la Catarina, y la serie Capadocia, entre muchas otras producciones.

En el afio 1996 obtiene apoyo del programa del Fomento a proyectos y coinversiones
culturales del FONCA, para implementar en su comunidad natal la iniciativa “Andando”, con el
objetivo de realizar talleres artisticos y puesta en escena bilingles. Dos afios después, se le renueva
el apoyo para la edicion del 1998 y 2000 bajo los titulos “Seguimos Andando” y “Seguimos
Andando II”. En este proyecto muestra por primera vez su interés por la educacion y la urgencia
que amerita solucionar las condiciones de acceso a la educacion.

Las peliculas de las que es directora y guionista muestran un gran compromiso social desde su
lugar situado. Ya que reconoce que haber nacido en una comunidad lo determina todo, desde como

crecio, sus referentes y como percibe la vida. (RFI espafiol, 2021)

“Yo tengo tres desbalances: vengo de una comunidad indigena, soy mujer y soy lesbiana; cosas que
han sido estereotipadas y puestas como en situacion emergente de sobrevivencia” (Cruz en Gochi,

2024).

Por otro lado, Angeles es de las creadoras que mas activamente ha traducido en sus
aportaciones lo que representa para ella el cine y como es que vincula sus preocupaciones

personales con las de su comunidad.

“Para mi el cine, se ha convertido en un leguaje que me lleva a exponer lo que me pregunto, lo que
me incomoda, lo que no puedo responder y comparto para responder con el pablico, también, para

encontrar una posible respuesta. Es una manera de curarte el alma de una u otra forma. Siento que
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el cine para mi ha sido eso, no es una terapia para nada, sino un lugar donde puedo preguntarme
honestamente” (Cruz en RFI Espaiiol, 2021).

3.3.2 Myriam Bravo

Myriam Bravo me narré su historia en la tercera entrevista que tuvimos el dia 10 de agosto
del 2023 via zoom. Es una actriz nacida en el afio 1975 en Ermita Zaragoza, la ultima unidad de
Iztapalapa. Crece en una familia como hija mayor de tres hermanos. En un contexto era estricto y
con el dominio de la fuerza por parte de su padre, vive su nifiez en la orilla de la ciudad de México.
Después de que sus padres se separan y su madre tiene que asumir el control completo de la familia
se viene un tiempo de austeridad. Su madre trabajo incansablemente para sostener a la familia,
involucrandose en distintos oficios, desde la venta de tacos hasta la distribucion de Avon.

A los 11 afios comenzd trabajando como vestuarista en varias producciones teatrales. En
palabras de Myriam, el teatro los salvo". Estos primeros trabajos despertaron sus aspiraciones
artisticas y comenzo a sofiar con ser bailarina. En un inicio desconocia la existencia de espacios
como Bellas Artes que podrian haber canalizado su pasién de manera profesional, pero poco a
poco se fue abriendo camino y comenzd su carrera en danza trabajando en producciones
comerciales y eventos. A raiz de sus experiencias y de ser testigo de distintas formas de violencia
hacia los cuerpos de las mujeres en los castings, decidio alejarse del &ambito comercial y enfocarse
en proyectos con los que pudiera conectar a un nivel mas personal.

A laedad de 25 afios, descubrio su vocacion actoral durante un taller de interpretacion. Una
experiencia que describié como abrir una puerta hacia lo desconocido. Al principio, su interés se
centraba en el teatro, donde apreciaba la profundidad y la exploracion inherentes a los procesos
creativos en tiempo real. Su primer acercamiento al cine ocurrié en 2007, cuando particip6 en el
casting de Espiral de Jorge Pérez Solano. Aunque no obtuvo el papel principal por el que
audiciond, conect6 en esa experiencia con artistas como Angeles Cruz, Noé Hernandez y Lola
Obando, quienes se convertirian en colaboradores frecuentes. Durante esta etapa, reflexiono sobre
el tipo de actriz que queria ser y decidio alejarse de los estereotipos impuestos por industrias como
la television. A pesar de las limitaciones y prejuicios raciales en el cine y la television mexicana,

comenzo a buscar y elegir proyectos que resonaran con sus ideales artisticos y personales.
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Durante su recorrido por el mundo del arte y el cine relata haber vivido un proceso de
autodescubrimiento, relacionado con los estereotipos fisicos y las limitaciones impuestas por la
sociedad. Reflexiona sobre como, por tener ciertas caracteristicas fisicas, las oportunidades para
mujeres como ella estaban restringidas, a menudo esperando que una “persona blanca con dinero”
fuera la que las sacara del lugar que la sociedad les asignaba. Este fue un descubrimiento gradual,
fruto de su exploracion en la actuacion, de investigar y conocer a los personajes que interpretaba.

Recuerda su adolescencia en la que muchas de sus compafieras de secundaria terminaron
embarazadas o casandose jovenes, reflejando una estructura social en la que, segun ella, la
television jugaba un papel fundamental en la reproduccion de modelos de vida que perpetuaban
situaciones de violencia y desigualdad. Fue entonces cuando comenzd a cuestionar las
oportunidades que la industria le ofrecia, especialmente en la television. No estaba interesada en
hacer trabajo solo por dinero, ni en formar parte de un sistema que replicara narrativas denigrantes.
Fue asi como, tras una experiencia en TV Azteca, comenz6 a discernir mas claramente el tipo de

proyectos en los que queria involucrarse.

Figura 13 La actriz Myriam Bravo en el set de La carta (2014).

Hoy, con una carrera consolidada, Myriam actriz se siente satisfecha de poder elegir en qué
proyectos participar. Defiende la importancia de estar involucrada en proyectos que se alineen con

sus ideales y discursos, y rechaza aquellos que perpetdan estereotipos o desigualdades. Su
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trayectoria no esta basada Unicamente en la oportunidad econémica, sino en encontrar trabajos que
le permitan explorar la realidad de los personajes para cuestionar su propia identidad. El personaje
de Tofia en Nudo Mixteco es un claro ejemplo de esta reflexion. Aunque no proviene de una
comunidad indigena, se identifica con las luchas de migracion, violencia y desigualdad que el
personaje representa.

La actriz también se cuestiona sobre su propio papel dentro de la creacion de proyectos.
Aungue menciona no tener pretensiones de ser escritora o directora, se encuentra muy dispuesta a
acompafiar proyectos que le interesan y que la inviten a contribuir desde su lugar como actriz. En
este sentido, su trabajo se convierte en una forma de dar voz a personajes reales, aquellos con los
que la audiencia pueda sentirse identificada. A traves de estos personajes, ella misma se entiende
mejor como ser humano y como artista. Al llegar a los 48 afos, la reflexion sobre la necesidad de
"poner su energia™ en los proyectos adecuados se vuelve mas presente. Hoy, méas que nunca, valora
la posibilidad de elegir con conciencia en qué proyectos participar, sabiendo que no se trata solo

de sobrevivir, sino de vivir con proposito.

3.3.3 Luna Marén

Luna Maran es considerada como uno de los mayores un referente en el cine comunitario.
Originaria y ciudadana de la comunidad zapoteca Guelatao de Juarez en la Sierra Norte de Oaxaca,
forma parte de la 22 generacion de cineastas de su comunidad, en donde ha desempefiado cinco
cargos. Estudio artes en el Centro de Educacion Artistica Miguel Cabrera (CEDART) en Oaxaca
de Juérez y posteriormente migra a Jalisco para estudiar la Licenciatura de Artes Audiovisuales de
la Universidad de Guadalajara.

Es cofundadora del CAl y ha coordinado siete ediciones, resultando en estas ediciones mas
de 60 cortos de ficcion y animacion. También es cofundadora de “Agenda Guelatao” y de la sala
de Cine Too, que se hizo en el 2016. Produce Los afios azules en 2017, que fue nominada a mejor
opera prima en Arieles 2018; A través de Tola; La revuelta en 2022; y El fin de las primeras veces
en 2024. Coproduce Verano en 2022, que obtuvo mencion especial cine de Morelia, también Polvo
de gallo 2021 que obtuvo la mejor edicion del festival. En 2022 ocup0 el cargo de jefa de escritores
para el proyecto Narrativas Originarias de Paramount, un rol clave en la promocion de historias

diversas y auténticas.
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Figura 18 Luna Maran, fotografia tomada del sitio “Fuera de foco”.

Luna Maran comienza como actriz infantil desde los 9 afios de edad en la serie de television
“Teleprimaria; mi escuela por television” del “Canal 12 Nuestra Vision”, creada en Guelatao, la
cual se transmitid entre 1993 y 1998 en la television oaxaquefia y posteriormente en otros estados.
A los 12 afios, participa en el taller de fotografia de Mariana Rosenberg, quien durante cuatro afios
acude a la comunidad para compartir sus conocimientos sobre la imagen. Este taller fue
determinante para generar un acercamiento con la cdmara y para empezar a construir desde la
imagen. Mas adelante fue becada en el taller “La mirada bionica” entre el 2004 y 2006, impartido
por Isabel Rojas y Bruno Varela. Este era un espacio para hacer documental a través de la
experimentacion audiovisual.

En su creacion comunitaria se observa el interés de generar proyectos que coadyuvan a la
creacion de narrativas desde la voz y la mirada de las comunidades, como una forma de continuar
el camino andado por la generacion de comunicadores de la region que la antecedid, cuya apuesta
esta enfocada en propiciar procesos de creacién y produccién cinematografica, desprendiéndose
del esquema politico y organizacional de la comunalidad. En términos teoricos, Luna ha
reflexionado a partir de la cosmovision de sus antecedentes; donde una a de las principales posturas
es transformar la comunalidad en un verbo, es decir, practicar la comunalidad dentro de las
estructuras politicas, organizativas o de la vida cotidiana de los pueblos. Lo que la lleva a pensar
y encarnar el cine comunitario, especialmente Guelatao. Esta mirada rompe con la nocion de
autoria particular al afirmar que el individuo no es el centro, sino que se trata de relaciones

intercomunitarias en un acto continuo colectivo.
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3.3.4 Casandra Casasola

Nacié en una comunidad formada por migrantes en una colonia llamada Monte Alban en
la Ciudad de México. Sin embargo, creci6 en San Pablo Etla, Oaxaca. Es cinefotografa, directora,
productora y editora. Ha trabajado en producciones cinematograficas videoarte, videoclips y
comerciales. Sus primeros acercamientos al cine fueron en su infancia en su contexto familiar.
Segln comenta, el cine entr6 a su vida porque la renta 'y compra de peliculas era lo que compartian

juntos como familia en los tiempos libres.

“Al tener también raices defefias, en navidades ibamos a la Ciudad de México y de rentar pasamos
a comprar DVD’s piratas de Tepito, de a docenas. Los fines de semana con mi familia haciamos

maraton de peliculas”. (Casasola en Maso, 2020)

Cuando tenial6 afios, Cassandra fue parte de la primera generacion del CAl. Este fue un
hecho muy importante para ella, ya que a partir de esta experiencia empieza a relacionar sus
inquietudes personales con la comunicacion audiovisual. En este campamento crea colectivamente
O'ojkin, un cortometraje de dos minutos en donde narra la significacion de la ausencia de un padre

en la vida de su hija.

Figura 19 Retrato de Casandra Casasola.
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Mas adelante y bajo la conciencia del interés que le convocaba el cine, se integra en la
capital oaxaquefia en el proyecto de Oaxaca Cine. Una iniciativa con el propdsito de exhibir
peliculas en los teatros Alcala y Benito Juarez. Trabaja con ellos tres afios, y considera que le
brind6 las herramientas para sentirse preparada para indagar ahora en el mundo de la produccion.
En el afio 2014 se muda a la Ciudad de México buscando incursionar en este ambito, ya que en
Oaxaca las producciones cinematogréaficas solian provenir desde afuera y estaban, en su mayoria,
dirigidas por equipos foraneos que pocas veces reflejaban con fidelidad la complejidad cultural y
social de la region.

En la Ciudad de México asumid, en una de las productoras en las que labord, el rol de
encargada del equipo técnico, permitiéndole involucrarse ampliamente en las cuestiones técnicas
de la fotografia. Fue aqui donde surgid su interés por la fotografia cinematografica, que
eventualmente la definiria como cinefotografa. En etapa de exploracion surge un cuestionamiento
profundo sobre el tipo de cine que queria hacer. Inicialmente, aspiraba a dirigir, y en ese proceso
comenzd a escribir una pelicula. Después en la vinculacién con Luna Maran en el CAl se centraliz
en la sede conocida como “La Calenda Audiovisual”. Alli Cassandra se encargaba de la logistica,
consolidando su experiencia en la organizacion de actividades cinematograficas.

Ha trabajado y colaborado en diferentes iniciativas cultuales. Actualmente es socia de la
casa productora oaxaquefia “Sin Foko Film”, dedicada desde el 2006 a la produccion
cinematografica disidente. Ha colaborado también en “Agencia Bengala” y “Bambu0 Audiovisual”.
Actualmente es miembro de los colectivos audiuvisuales “Yi Hagamos Lumbre” y “Apertura
Dop”. Entre sus trabajos cinematograficos como directora de fotografia y coproductora se
encuentran los cortometrajes Tuyuku (Ahuehuete), Nuu Kanda (Pueblo en Movimiento) y Koo
(Serpiente), dirigidos por Nicolas Rojas; ademas, trabajé como directora de fotografia en La
musica que no tiene fin de Erik Baeza. Fue productora y colorista en La Revuelta de Lucero
Gonzalez, y coproductora del largometraje Libertad de Brenda Avila. Con Luna Maran ha
colaborado en los mismos roles en Bucan Tu Rhachhidu y el largometraje Chicharras.

Su opera prima A través de Tola fue estrenada en julio del 2023. Tuve la oportunidad de
asistir a su estreno en el Cine Too y poder ver la pelicula en presencia del equipo de produccion.
Fue una proyeccion intima, quienes acudieron fueron, sobre todo, personas cercanas de la
comunidad. Es un documental en primera persona que realiza con su abuela paterna Eustolia y su

madre Gabriela. A partir de la linea narrativa que envuelve la desaparicion forzada de su padre,
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Ilamado César, muestra como la vida de las mujeres a su alrededor se desarrollan a partir de este
evento. La directora nombra y reflexiona sobre las violencias normalizadas de la familia y los
procesos de duelo. Puede mirarse como un ejercicio de sanacion e introspeccion, rescatando al
mismo tiempo muchas otras desaparecidas. En esta pelicula Luna Maran hizo el disefio sonoro de
la pelicula y se desempefio, también, como coproductora.

Lo que a Cassandra mueve, mas alla de su experiencia personal, es contar las historias de
los pueblos a través del cine, priorizando las voces y experiencias de las comunidades que han sido
relegadas o malinterpretadas en las narrativas predominantes. Este interés ha conferido un
profundo valor humano a sus peliculas, destacando el vinculo esencial entre las historias
personales y colectivas y su entorno cultural y natural. Para ella, el cine es un medio para dignificar
las vivencias y tradiciones de los pueblos, retomando aquello que muchas producciones han dejado
de lado: el regreso a la tierra, a la naturaleza y a las raices familiares y comunitarias. Desde la
pandemia se encuentra radicando en Guelatao, un lugar que le ha permitido reconectar con sus
origenes; y que también se ha convertido en un espacio de reflexion e inspiracién para su trabajo
creativo.

Entonces, como veremos mas adelante, podriamos considerar que, mas alla de las
narrativas predominantes y folklorizadas de una época, la experiencia de Cassandra coincide con
la propuesta metodologica de Siegfried Kracauer (2008: 51): “ El lugar que ocupa una época en el
proceso de la historia puede ser determinado con mayor recision a partir del analisis de sus méas
insignificantes expresiones superficiales [en la vida cotidiana con la naturaleza y la lengua que la
representa en las imagenes|”.

En otras palabras, méas alla “de los juicios de una época”, incluyendo los esquemas técnicos,
podriamos decir que las imagenes que se mueven en la cinematografia de estas activistas,
mediadas, también, por ldgicas de mercado, permiten observar como en una topografia de la
cultura existen jeroglificos que pueden ser descifrados como suefios cristalizados de una filosofia
de la vida en medio del dolor y el sufrimiento de la historia de los vencedores. Con la estética en
las artes del hacer abren las superficies para mirar las significaciones de la comunidad en sus luchas
por el reconocimiento. Sus imagenes no solamente son expresiones de la historia de mas de 500
afios de colonizacion de lo indigena, sino posibilidades anunciando con las estrellas, la tierra y la
naturaleza nuevos amaneceres. Dis-puestos en los antagonismos de clase, inscritos en las

negatividades, devienen contingencias en las constelaciones de la historia.
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3.4 De lo personal a lo comunitario

En el contexto Oaxaquefio las tradiciones indigenas, las loégicas comunitarias y las tensiones
contemporaneas junto con las estructuras coloniales y neoliberales, configuran un espacio fértil
para la configuracién del cine como herramienta de resistencia cultural y politica. A partir de esta
relacion, entendemos mejor las particularidades de las producciones cinematograficas en sus
vinculos con las luchas feministas, decoloniales y anticapitalistas que han emergido en la region y
han desembocado en un cine comunitario. El trabajo cinematografico que realizan las autoras
visibiliza la accidn politica de las mujeres al nombrar desde su experiencia personal problematicas
de orden estructural presentes en sus comunidades. En este caso observamos narrativas
relacionadas con la migracion, la discriminacion, la violencia de género, la violencia institucional,
la desaparicién forzada, la perdida de las tradiciones y la lengua, el alcoholismo y la explotacién
laboral y de recursos naturales.

La vision que nos proporcionan las realizadoras desde su lugar de mujeres, dentro del
contexto de dos comunidades en Oaxaca, se expresa en una forma de autorreflexion vinculada a
su territorio, su gente y sus tradiciones. Estos elementos, que moldean las subjetividades,
trascienden las précticas comunitarias y refuerzan los principios de la comunalidad. Segun
Floriberto Diaz, la comunalidad se compone de cinco elementos fundamentales. Presentes en las
culturas mesoamericanas, la tierra, el consenso en la asamblea, el servicio gratuito de la autoridad,
el tequio (del nahuatl tequitl, trabajo o tributo) y los rituales ceremoniales son el conjunto de
materiales que han construido la sociedad. En el cine comunitario podemos observar sus vinculos
con la tierra y su relacién con el territorio en las tematicas que abordan. La asamblea espejea no
solamente el proceso de toma de decisiones en las producciones y la escucha, sino la historia de
resistencias contra la violencia cotidiana.

En alguna ocasion Angeles Cruz le preguntaba a Luna Maran: ¢ Donde empieza lo colectivo
y termina la creacién individual? Segin la respuesta, podemos constatar que la creacion
cinematografica fluctla constantemente entre lo colectivo y lo individual, dependiendo del proceso
y del contexto especifico de cada proyecto. En el caso de Tio Yim, Luna Maran dice haber
comenzado desde una exploracion personal, al intentar en primera instancia, resolver la pelicula
desde su individualidad. Esta perspectiva se transformd hasta que involucr6 a su familia,

convirtiendo el proceso en una conversacion colectiva. La historia deja de ser exclusivamente suya
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y se reconstruyd a partir de la forma de composicion de canciones de su padre (Cultura en Directo,
UNAM, 2022)

Por otro lado, en el caso de Chicharras, aunque el argumento inicial fue una propuesta
individual en la que el proceso se llevo a lo colectivo, integrando sus colaboraciones en el guion y
perspectivas en cuanto a contextos dentro de la comunidad que se desconocian. Por ejemplo, como
el contexto musical de los mas jovenes, cada proyecto toma su dindmica y su manera particular de
relacionar lo individual con lo colectivo (Cultura en Directo, UNAM, 2022). Para Angeles por su
parte, el guion es un hibrido: un proceso de escritura personal que se alimenta del pensamiento
colectivo. Sus peliculas se construyen desde las preguntas que ella formula y las reflexiones que
surgen al escuchar a otros. Se entiende que cada uno de los proyectos requiere de procesos de
produccion diferentes, que varian segun la tematica y las condiciones materiales.

Si bien estas reflexiones ilustran una separacion real entre lo individual y lo colectivo en el
proceso de produccion, en el cortometraje de Luna Maran Me parezco tanto a ti del 2011; y que
fue su documento de titulacion de la Universidad de Guadalajara, se alcanza a distinguir la
intencion de construir una vision determinada a través de la polifonia intergeneracional de distintas
mujeres de Guelatao y otras comunidades aledafias. Si bien, se revela una inquietud personal de
resolver qué es el ser mujer, la directora teje la respuesta por medio de las entrevistas dirigidas a
conocer las percepciones sobre el amor, las relaciones de pareja y la comunidad. En este dialogo
lo que mas destaca es el contraste de las expectativas e ilusiones de las mujeres mayores con las
de la generacidn de jovenes y adolescentes que aparecen en pantalla.

Decidi hablar del caso de Angeles Cruz, ademas de su centralidad en el cine indigena,
porque es una de las cineastas que ha tenido la intencidn de hacer ficcion para su comunidad. Si
bien histéricamente el género es mayoritariamente constituido desde la mirada extranjera y local,
esta autora ha apostado desde sus inicios por la complejidad del género. Partiendo de ello ha
construido un interesante microuniverso cinematografico en un pueblo ficticio llamado “San
Mateo”. La experiencia en Villa de Guadalupe es por demads particular, pues habla de un proceso
largo de mas de diez afios de trabajo con la comunidad. El primer proyecto que se hizo en la
comunidad fue La tiricia o como curar la tristeza, protagonizado por Myriam Bravo. A este
proyecto le sigui6 “La carta”, también protagonizado por Myriam y posteriormente Arcangel, y

después le siguieron los largometrajes Nudo Mixteco y Valentina o la serenidad.
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Angeles es una de realizadoras que hablan més abiertamente de una praxis del “cine
comunitario”. Influenciada por las formas internas de organizacion afirma que su experiencia

comunitaria se ha enriquecido con el Otro.

Hacer cine lo pienso en comunidad, de esta amanera de compartir y buscarme los colaboradores de
los cuales voy a aprender. Y sé que es un trabajo en conjunto, sé que eso viene de mi infancia, creo
que eso viene de mi experiencia y de como aprendi a desenvolverme en esta vida (Cruz en RFI
Espafiol, 2021)

Ella define su cine como un acto profundamente conectado con su comunidad, donde la
creacion artistica trasciende lo individual para convertirse sobre todo en un acto reflexivo y
disruptivo y de apropiacion de las narrativas. Desde su perspectiva, el cine comunitario implica
una apropiacion de narrativas que, en si mismas, confrontan directamente con los contenidos del
alma con las problemaéticas y emociones que atraviesan mediante los suefios de amor vy felicidad

tanto a la comunidad como a las y los realizadores. Sobre esto, la cineasta comparte:

Yo entiendo el cine comunitario como algo que nos obliga a hablar de los temas que nos incomodan
como realizadoras y realizadores; nos obliga a estar ahi, porque estamos inmersos en la comunidad
y no podemos dejar pasar esos temas. Y pueden ser temas personales, que nos preocupan,
cuestiones que nos estan atravesando el alma. Hacer cine no es facil, y hacer cine con tu comunidad
es una de las cosas mas poderosas que he encontrado, porque siento que me cuestionan, que me
dicen, que me acompafian, que me cuidan. Entonces, para mi, se ha vuelto el lugar amoroso, amable,

cuestionador, critico, que me ha fortalecido (Cruz en El Lugar gue habitamos, 2024).

En una entrevista personal, Luna Maran sefiald que su cine busca oponerse a las jerarquias
verticales e hiperespecializadas del cine comercial o de autor. Aunque en las conceptualizaciones
del cine comunitario se relata un “cine horizontal”, la idea de la horizontalidad en el cine
comunitario no se entiende como una estructura rigida o igualitaria en la que todos tienen las
mismas funciones. Es méas bien un modelo de organizacion flexible, parecido a la comunicacion
en los hongos, donde existen multiples nodos. En este sistema heterogéneo donde se entrecruzan
lo individual y lo colectivo, rizomatico diria Gilles Deleuze y Félix Guattari (2002), cada nodo

representa un punto de interseccion de comunicaciones o acciones dentro de un proceso colectivo.
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Dependiendo del proyecto los nodos cambian y las lineas de comunicacion se activan desde cada
uno de ellos, distribuyendo las tareas y responsabilidades de manera que todos tengan un papel
determinado.

En esta misma entrevista reconoce que dicha forma de organizacion se parte de que no
todos deben hacer lo mismo y que todos tienen las mismas capacidades o intereses para asumir
determinadas responsabilidades. Ademas, no todas las tareas pesan por igual. Algunas pueden ser
mas complejas o requerir mas tiempo, mientras que otras son mas ligeras o pueden ser realizadas
por alguien con menos experiencia. Algunos se involucran solo en roles técnicos, mientras que
otros asumen mas responsabilidades creativas. Esto no es una falla de horizontalidad, sino una
adaptacion al contexto humano y comunitario. (entrevista luna). La otra clave para entender este
sistema es entender que no todas las personas tienen el mismo interés en enunciarse como
realizadores cinematogréaficos.

En la entrevista realizada en Guelatao el 10 de agosto del 2024, Casandra comenta que su
cine busca dialogar con la comunidad y romper las jerarquias tradicionales en la produccién. La
transparencia en presupuestos y la rotacion de roles son fundamentales en su equipo, "No es un
crew fijo, los roles se rotan, y entre todos revisamos presupuestos para evitar conflictos.” En el
caso de Chicharras que es una historia sobre el trabajo en la comunidad, el extractivismo y la
colision entre la vida de la ciudad y la comunidad, incluyé a actores locales, organizd talleres para
nifos, y cred intercambios significativos con la comunidad, como la produccién de videos para
cooperativas locales. "Es importante que las peliculas representen y colaboren con las personas de
las comunidades donde filmamos” (Maran, 2023). Por estas razones, es importante destacar que
en la produccion convergen multiples movimientos, tanto geoldgicos como geogréficos, que
actGan como lineas articuladoras de la historia. Estas lineas, a menudo fragmentadas y rizomaticas,
se actualizan en las territorialidades, como lineas segmentadas, rizomas en la produccion de una

ruptura con las imagenes hegemonicas existentes en las grandes productoras de cine.

"Lo que hemos construido entre Luna, Nicol&s y otros amigos cineastas se basa en una l6gica de
cine colectivo. Siempre discutimos los términos, porque creemos que en las diferencias surge el
aprendizaje. Durante el proceso, es comun tropezarnos con nuestras propias ideas de cdmo creemos
que deben ser las cosas, y al final resulta que no es asi. Sin embargo, nos dirigimos cada vez méas
hacia una organizacién comunitaria. En nuestras Gltimas peliculas, hemos intentado que cada uno

[de los participantes] tenga un rol claro: fotografia, edicion, produccion. Pero esto no significa que
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haya una estructura jerarquica estricta. Aunque hay decisiones que toman algunas personas, muchas
de las decisiones son colectivas, incluso las creativas. Por ejemplo, he trabajado con Nicolas como
fotografa, con Luna como asistente de producciéon y también haciendo sonido. Todo esto lo
abordamos con el objetivo de que el proceso no solo sea eficiente, sino también inclusivo y

horizontal en lo posible.” (Casasola, 2024)
3.4.1 Asamblea

El modelo de poder comunitario estd fundamentado en una estructura organizativa que promueve
la participacién activa y la toma de decisiones colectivas. Rendén (2004) sefiala que el poder
comunal se articula a través de dos instituciones fundamentales: la asamblea general de ciudadanos
y el sistema de cargos. La asamblea es considerada el maximo érgano de poder en el gobierno del
territorio comunitario. Este asegura la inclusion de todas las voces en el proceso de gobernanza
por medio del llamado a reuniones, en las que se toman decisiones y asuntos que convocan a la
comunidad (Martinez, 1995; Diaz, 1989).

El traslado inminente de las visiones comunitarias a las inquietudes de hacer cine se
observa en todas las partes del proceso. En los cortometrajes de Angeles Cruz y Myriam Bravo, el
proceso estuvo marcado por los usos y costumbres de los que se rige la comunidad de Guadalupe
Victoria. En esta comunidad, al igual que en otras, la asamblea también juega, también, con su

gramaética como un papel fundamental en todo el proceso.

“Para poder filmar en mi comunidad he tenido que pasar por ese proceso de pedir permiso a mi
pueblo, hacer mi primera exposicién mi primer pitch'® ante la asamblea y que ahi se elija a mano
alzada si se aprueba o no la realizacidn de mi pelicula. Eso viene de nuestros ancestros, hablamos
de que todos somos parte de la comunidad y las decisiones importantes debemos tomarlas entre
todos” (Cruz en RFI, Espariol, 2021).

También en la pelicula de Nudo Mixteco se retrata una asamblea. En una de las escenas,
después de ocho afos de trabajar en Estados Unidos, Esteban interpretado por Noé Hernandez
regresa a su pueblo. En su retorno descubre que su esposa esta ahora con otro hombre. Ella

firmemente le dice que ya no quiere estar con él, y sus hijos y hasta la madre de él parecen aceptar

10 E| pitch del inglés, es el discurso con el que se venden los proyectos.
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esa relacion. En respuesta él convoca a asamblea para que en el pueblo se tome una decision sobre
la relacion marital de ambos. Esta es una secuencia en la que Angeles, ademas de emanar el
proceso de asamblea en toda su pelicula, retrata un fenémeno propio de la comunidad.

En Guelatao, aunque también son fundamentales las asambleas, no todos los proyectos
cinematogréficos pasan por este filtro. Luna explica que convocar una asamblea es costoso,
implica pagarle un dia de trabajo y horas extras a cien personas. Los cortos de CAIl hechos por
jévenes de muchos lugares y gente de la comunidad frente a la cAmara son historias que no han
pasado por la asamblea. El tiempo y recursos de la poblacion se reserva para otras decisiones de
mayor prioridad. Otros casos como el del rodaje de Chicharras, al ser un proyecto que desde sus
inicios se planted con un gran numero de actores locales, buscé la aprobacion de la comunidad a
través de este mecanismo. El cabildo local decidié que no era necesario llevar el proyecto a
asamblea general, pero se aviso rapidamente a la comunidad que habria gente filmando. Esto hace
ver que, aunque el cine no siempre sea un tema central en la vida cotidiana, o se encuentra en los
esfuerzos por integrarlo a los procesos de decision colectiva. Desde luego, también, podemos
pensar que la comunicacion comunitaria esta tan integrada a la historia y cotidianidad del pueblo

que no es necesario deliberar.

Figura 20 Fotograma de la pelicula Nudo Mixteco (2021) dirigida por Angeles Cruz.

3.4.2 Sistema de cargos

El sistema de cargos es una estructura rotativa en la que los ciudadanos asumen diversas
responsabilidades de manera gratuita, incluyendo cargos civiles, religiosos y agrarios. Esta

institucion, junto con la asamblea, se complementa con el trabajo comunal. Conocido como tequio,
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se refiere a un trabajo voluntario y no remunerado que los ciudadanos realizan en beneficio de la
comunidad. Puede ser tanto para la milpa como para fiestas familiares, civicas y religiosas, obras
de mejoramiento de caminos, de la escuela, etcétera. Esta actividad colectiva es, también, conocida
en otros lugares, entre muchos nombres, como “mano-vuelta”, “gozona”, “tequil”. Cuando esta
colaboracién se realiza de familia a familia 0 de manera més micro se denomina ayuda mutua.

Estas formas de trabajo prescinden de la mediacion del dinero, lo que no sélo fortalece la
cohesion social, sino que también representa un desafio ante la I6gica de la acumulacion de capital
descrita donde las relaciones sociales estdn mediadas por el dinero y la mercancia. En lugar de
depender de transacciones monetarias, se promueve una economia basada en la reciprocidad y el
apoyo mutuo, reafirmando la autonomia comunitaria al rechazar la mercantilizacion de la vida
cotidiana (Maldonado, 2016). Con razén, muchos han dicho que el gobierno, y en general todos
los contribuyentes, debiera reconocer que las comunidades le ahorran al erario publico grandes
cantidades de recursos con ese tipo de trabajo voluntario.

En Guelatao donde la organizacion comunitaria es fundamental la comunidad tiene un
sistema claro de roles, donde cada persona sabe lo que le corresponde hacer, y esos roles van
cambiando cada afio. Este sistema de organizacion se refleja en los procesos cinematograficos de
la comunidad. En el corto Bucan Tu Rhachhidu, dirigido por Luna y realizado por Yi Somos
Lumbre, cada miembro del proyecto asumio un rol especifico y la obra final se firmé como una
pieza colectiva. La intencion es enunciar que el cine, en este caso, es un proceso de creacion
colectiva, un acto que involucra a todos los participantes y que trasciende la figura del autor
individual.

Basado en estas practicas, el sistema de cargos es otra de las directrices basicas de la practica
comunitaria. El proceso de partir del CAI llevo a Cassandra a conocer a colaboradores como

Nicolas Rojas y a Erik Béaez, con quienes mantiene una relacion larga de trabajo.

“Lo interesante de estos grupos es que no nos estancamos en un solo rol, vamos girandonos, como
en el juego de las sillas: un dia hago la fotografia, otro produzco, después dirijo o hago sonido. En
el cine comunitario y colaborativo, no existe un proceso "puro™ ni un modelo Gnico a seguir. Todo

depende de las logicas internas y de los acuerdos que se construyan en cada proyecto. (...)

A medida que avanzamos en nuestros proyectos, nos hemos enfrentado a momentos de ajuste y

aprendizaje. Uno de los grandes retos ha sido encontrar maneras de hacer transparentes aspectos
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fundamentales, como el manejo del presupuesto. En muchas producciones, supuestamente
comunitarias, esta informacion se oculta, lo que genera tensiones y desconfianza. En nuestro caso,
hemos adoptado un enfoque donde todos los involucrados conocen los nimeros y participan en la
negociacion. Esto es clave para evitar conflictos y fomentar un verdadero sentido de

corresponsabilidad.

Ademas, hemos comprendido que la colaboracion no implica rigidez en los roles. En nuestros
proyectos los cargos se rotan y se adaptan. Por ejemplo, Luna ha pasado de encargarse del catering
a ser disefiadora sonora; yo he trabajado como cinefotégrafa y, en ocasiones, como directora;
Nicolas ha hecho lo propio en diferentes areas. Nuestro equipo base suele ser de cinco personas,
pero siempre estamos abiertos a sumar mas colaboradores segun las necesidades del proyecto”

(Casandra en Instituto Mexicano de Cinematografia, 2023).

Estas dimensiones de intercambio en las multiplicidades individuales y colectivas son
lineas de sedimentos que condensan intensidades que se consolidan en los procesos de produccion
de imégenes en movimiento o en convergencia de ruptura con las determinaciones exteriores. En
el caso de Villa de Guadalupe, la organizacion, aungue tiene una forma de pago monetaria, se rige
mas bajo las logicas de la ayuda mutua. La directora Angeles Cruz relata las relaciones sociales
previas que tienen lugar en su comunidad. A menudo menciona que las personas que aparecen en
sus peliculas son quienes la han conocido desde su infancia o, por el contrario, son nifios del pueblo
a quienes ella ha visto crecer durante toda su vida. Sus proyectos comenzaron con el apoyo y
equipo de la red que ya Angeles habia tejido a partir de su trabajo como actriz.

Para el proyecto de Valentina o la serenidad, filmada en el 2021, la productora colimota
Isis Ahumada y la directora, buscaron la descentralizacién del crew, logrando un grupo diverso
con integrantes provenientes de Oaxaca, Colima, Morelia, Guadalajara y algunos pocos de Ciudad
de México. Al final el equipo se compuso por una combinacién de personal local y foranea. En
maquillaje y peinado, hubo dos asistentes locales; en vestuario una persona externa que trabajé
con tres locales. Angeles lider¢ direccion con el apoyo de dos asistentes. Myriam desempefio el
rol de asistente de casting y coach de actuacién, apoyada por dos asistentes locales.

Para que el equipo técnico y los actores se familiarizara con la comunidad viajaban desde
fechas previas para convivir con los ritmos y dinamicas del pueblo. El trabajo con actores tenia el

propdsito de que pudieran aprender las formas de hablar, el lenguaje corporal y vida cotidiana de
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Villa de Guadalupe (Cruz, en Casa de Ameérica, 2021)._La directora Cruz, siempre, destaca la
importancia del respeto a la comunidad. Sobre el equipo recalca que, aunque ellos llegan y se van,
ella regresa porque esa es su comunidad, su gente, enfatizando el compromiso de preservar y
valorar la relacion con el entorno local. En relacién con esto, Myriam me refiere en la primera

entrevista en mayo del 2023:

“Hacer cine en comunidad es en todos los sentidos, no solo lo que vez en pantalla, que es hermoso
ver los rostros de Villa Guadalupe frente a la camara, pero mucha de la gente que ves como extra
en los primeros trabajos, en “Nudo mixteco” son los personajes principales, en la pelicula somos
cuatro actrices profesionales y tres actores profesionales. Pero todos los demas son gente de la
comunidad y es muy bonito porque ellos han ido adquiriendo experiencia a través de los proyectos
gue se han hecho. Asi, como vemos en pantalla, también, detrdas de camara hay gente que se
involucra en el departamento de arte, casting, vestuario, cocina y limpieza. En todas las areas se

involucra gente de la comunidad” (Bravo, 2023).

La colaboracion de la comunidad ha sido clave, desde proveer alimentos para el equipo
hasta aportar su fuerza de trabajo. Myriam destaca como este trabajo conjunto también ha generado
beneficios econdémicos, como el alquiler de casas, hospedajes y servicios locales, ademas de un
impacto en los referentes de lo que se retrata como indigena o comunitario. Myriam recuerda con
carifio a Isidra, quien comenz6 como extra en La Tiricia. Después de esa experiencia, Isidra le
confesd que habia cumplido su suefio de infancia de ser actriz. En el siguiente proyecto, La Carta,
Isidra ya habia crecido como interprete, interpretando un papel importante como la madre de uno
de los personajes principales, Sarah Couo.

Es importante destacar que, segun los testimonios de las entrevistadas al menos en Villa de
Guadalupe, las mujeres y los nifios suelen ser quienes participan mas activamente en las
producciones de cine comunitario. Este hecho no es casual, sino que refleja como los roles de
cuidado, transmision cultural y cohesién social, tradicionalmente asociados con las mujeres,
encuentran un espacio de expresion en estas practicas. Las mujeres aportan su perspectiva unica
al cine comunitario, posicionandose como agentes clave en la preservacion de historias y valores
locales. De manera similar, la participacion de los nifios destaca por hacer presente un vinculo con

las generaciones mas jovenes, al materializar la relacion entre pasado, el presente y el futuro de
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las comunidades. Su involucramiento les permite desarrollar un sentido de pertenencia y

empoderamiento desde la narracidn en primera persona.
3.4.3 El papel de la colectividad

La experiencia con Chicharras, fue un ejemplo claro de como los procesos cinematograficos
pueden transformarse profundamente durante su desarrollo. La historia y la estructura inicial de la
pelicula cambiaron radicalmente en el contexto de la pandemia. Lo que comenzo6 con una idea
preconcebida, y bajo una produccion distinta, tuvo que replantearse por completo cuando surgieron
diferencias creativas y de organizacion. Luna Maran no solamente ajusto la historia, sino también
su manera de relacionarse con el equipo haciendo la colaboracion con Guelatao un pilar
fundamental del proyecto. Al igual que en Villa de Guadalupe, participaron, ademas de actuacion
en la produccion, facilitando locaciones y donaciones en especie. Como respuesta se acordé como
parte del intercambio de labores la realizacion videos para cooperativas locales. Esta forma de
colaboracién, basada en acuerdos especificos y beneficios mutuos, fue una innovacion en
comparacion con procesos anteriores.

Segun Casandra Casasola, en Chicharras se demuestra que hacer cine comunitario no es
solo un acto de creacion artistica, sino también un ejercicio de negociacion, adaptacion y
aprendizaje continuo que no solamente significa realidades, sino que cartografia las posibilidades
por venir. Es un ejemplo de como el cine se pudo integrar de manera genuina en la comunidad,
respetando sus formas de organizacion y generando un intercambio entre colaboradores.

En Chicharras se priorizo la colaboracién y la flexibilidad, observandose en como los
actores principales fueron incluidos activamente en la construccién del guion. Partieron de una
escaleta que ellos mismos intervinieron, diciendo cosas como: “Yo no diria esto”, “Suena mas
natural esto otro” y sugiriendo dialogos més fidedignos. Con las correcciones y sugerencias de los
actores fueron contribuyendo al desarrollo de los personajes, fueron creciendo y desarrollandose
de manera conjunta, comenta Luna en la entrevista realizada. La decision de incluir a estos actores
como guionistas estd ligada a la necesidad de reivindicar el papel que desempefiaron en la
construccion de la historia, reconociendo su aporte creativo mas alla de la actuacion. El guion final
fue mas una guia de direccion que un texto rigido, lo que permitié una dinamica mas espontanea

y auténtica en las actuaciones.
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Este reconocimiento de las contribuciones individuales dentro de un marco colectivo es
emblematico del cine comunitario, donde el objetivo no es destacar al individuo, sino construir
algo que trascienda a todos los involucrados (Maréan, 2023). Siguiendo a Peter Brook (1977)
podriamos decir, que esta experiencia se asemeja a las exigencias de un teatro en bruto, donde lo
popular llena el vacio de las pantallas con el sol, el sudor y los olores de un publico inmerso en los
escenarios; un publico que piensa, baila y actta con las iluminaciones del tiempo para configurar
una explosién de vida. Es la comprension de que el misterio de las imagenes, con sus rizomas,
constituye un teatro para una ciencia capaz de redimir o resucitar las posibilidades estéticas en las
artes maltiples.

Quisiera agregar brevemente la experiencia de Didier a quien tuve la oportunidad de
entrevistar saliendo de uno de los talleres (29 de julio del 2023) en el que fuimos compafieros.
Didier es un joven de en ese momento 17 afios residente de Ixtlan. Tuvo su primera experiencia
en el cine comunitario al participar como segundo asistente de direccion!! en el proyecto de
Chicharras. La preproduccion fue intensa: en una semana organizaron los llamados, ubicaciones
y comenzaron a buscar al elenco. El sefiala que en este caso no habia un casting formal; en un
esfuerzo comunitario invitaron a gran parte de los habitantes del pueblo a participar.

Aunque el cine comunitario busca integrar a la gente como parte fundamental del proceso,
esto no siempre fue sencillo, ya que las dindmicas locales estaban marcadas por la historia de las
relaciones personales y percepciones culturales. Esto, segun Didier, el mayor reto consistié en
superar las complejidades de estas relaciones interpersonales para lograr una coordinacion mas
eficiente entre los participantes durante la filmacion, garantizando que el trabajo colectivo fluyera
a pesar de las tensiones o diferencias existentes. Segun su percepcion, en la comunidad los
procesos son mucho mas personales que en la ciudad. Aungue en ambos contextos importa quiénes
estan a cargo del proyecto, en la ciudad destaca el renombre de la produccion o quien esta a cargo
de direccion, mientras que en la comunidad prevalece la naturaleza de las relaciones
interpersonales. Este contexto dio lugar a situaciones en las que algunas personas se negaban a
colaborar, segun sus palabras: “por llevar la contraria o porque no veian coémo el proyecto podia

beneficiarles directamente”.

11 El segundo asistente de direccién (también conocido como 2° AD) es un miembro clave del equipo de direccién en una produccién
cinematografica, televisiva o teatral. Su funcion principal es asistir al primer asistente de direccion (1° AD) y al director, y se encarga de coordinar

diversas tareas logisticas y administrativas que aseguren el buen funcionamiento de la produccién en el set.
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La pelicula se rodé en 20 dias con descansos programados. El proyecto involucr6 a 10
actores principales, 15 en el equipo de produccién y hastal50 extras. Aunque era una pelicula
pequerfia, la participacion masiva tenia un simbolismo importante para el espiritu comunitario.
También jugaron las preconcepciones e idealizaciones sobre el hacer cine; algunos habitantes
creian que, al estar haciendo una pelicula, el equipo tenia mucho dinero y, por lo tanto, se negaban
a colaborar si no recibian compensaciones mayores. Didier piensa que el verdadero desafio del
cine comunitario es fomentar una unién genuina, incluso cuando no todos estan de acuerdo o no
se llevan bien. Se trata de construir espacios de trabajo donde la dignidad de cada persona sea una
prioridad, donde se reconozca que detras de cada profesional hay necesidades humanas que no
deben ser ignoradas.

A pesar de las dificultades, Didier destaca que el cine comunitario es "una fiesta de traje".
Aunque se pagaba a los actores principales y a otros colaboradores, también se esperaba que todos
aportaran algo, ya fuera tiempo, recursos o disposicién. Esto se desprende de la vision sobre las
fiestas civiles y religiosas que ocupan un lugar central en la vida de las comunidades, y son
fundamentales para agradecer al Ser supremo, a la naturaleza y al semejante y para expresar la
identidad. Representan una ruptura con el tiempo regido por el trabajo y el capital. Crean un
espacio donde convergen la musica, la danza, el vestuario, la gastronomia, la lengua y la
comunalidad. Animados por un ideal que pudiera reencontrar el sentido de lo sagrado,
posibilidades de salir de una arqueologia geografica que corta con gestos aprendidos y lenguajes
del mercado, lo esencial de la vida contra la muerte se manifiesta en las flamas que median el cine
de la violencia sin los sentimientos de la comunidad.

Las fiestas de lo sagrado ligadas a temporalidades de siembra y cosecha se convierten en
momentos en los que la comunidad se reafirma y se fortalece, brindando una experiencia que se
centra en el disfrute del presente entre los habitantes. (Maldonado, 2016). De manera similar, el
cine comunitario se convierte en una "fiesta” en la que la comunidad se involucra plenamente en
la creacion del proyecto, generando un espacio de colaboracion colectiva donde convergen
diversos elementos: el arte, la tradicion, el trabajo conjunto y la identidad local. Al igual que las
fiestas, que rompen con el tiempo regido por el trabajo y el capital, el cine comunitario crea un
espacio donde la masica, la danza, el vestuario y la lengua se funden para crear una obra colectiva,

una situacion de significacion sagrada del signo con las imagenes.
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3.4.4 Retorno a lo personal

Cuando le pregunté a Luna sobre el alcance del cine comunitario al interior de la comunidad,
refiriéindome a qué clase de transformaciones detonaba al interior, Luna reflexion6 desde una

perspectiva personal y honesta:

“Cuando yo escucho esa pregunta, pienso en que tu eres potencialmente una cineasta. Entonces, td
tienes un objeto de deseo que es el cine. Tu ves que ahi hay algo muy importante, y si lo hay. Pero
es importante para las personas a las que les importa el cine. Para las demas personas, el cine no es
importante. No todo el mundo quiere ser famoso, hay gente que quiere dedicarse a otras cosas. Si
les interesara el cine, estarian haciendo cine, estarian cerca de. Pero si las personas no tienen ese
objeto de deseo como tu, ver una pelicula es como: "Ah, chido". En las personas que si queremos

hacer cine es mucho mas transformador.” (Maran, 2023)

La relacion que entablamos con el cine suele ser muy occidentalizada, ademas de que esta
filtrada por el sistema econdmico y las convenciones de raza y género, el hacer cine es un oficio
que se ha dibujado por demas idealizado por imagenes del mercado y las identidades preformadas
y vaciado de contenidos. Por ello no es novedad saber que la violencia es facilmente justificada en
la jerarquia que encabeza quien posea el capital.

En el desprendimiento de la obra hacia una configuracién colectiva y comunitaria la
reflexion y el cambio regresa a las mismas autoras. Todas ellas, al igual que muchos artistas,
reconocen que, si bien se parte de una inquietud personal, la transformacién del proyecto también
modifica las relaciones con el tema, su concepcion sobre el cine y su propio autoconcepto. Durante
la realizacion la pelicula de A través de Tola, Casandra eventualmente comenzo a cuestionarse
porque ella no aparecia en la pantalla, lo que la llevo a construirse como un personaje mas entre

las dos mujeres que sostenian la historia.

“Esto me ayud6 mucho a enfrentarme a mi misma ante una cdmara, asi como la confrontacion que
existié con mi abuela y mi mama, el quitarme la pena de cuestionar sobre ciertos temas, a pesar de
que ellas siempre estuvieron abiertas en cada situacion. Es aqui donde la pelicula se transformé en
una narracion de tres mujeres sobre la ausencia de la figura masculina en la familia” (Casasola, en
Chavez, 2023).
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Figura 21 Fotograma de la pelicula A través de Tola (2023) dirigida por Casandra Casasola. Se

muestra a la directora abrazando a su madre después de uno de sus testimonios.

En algun punto entendid que el documental era su duelo, uno que su madre y abuela ya
habian atravesado, pues de alguna manera ellas ya se habian despedido de su padre. Casandra
menciona la imposibilidad de hacer una separacion tajante como directora y como personaje, y
aunque eso ayudo mucho a la filmacion y al tono que mantiene la historia durante toda su duracion,
en la postproduccion fue lo mas complejo. También narra que la etapa de post produccion fue
dificil, al significar un desprendimiento del material filmado y confiar en su coeditor, Nicolas

Rojas, para construir una narrativa desde otro punto de vista (Chavéz, 2023).

“Las peliculas son entes vivos que se van transformando y asi como las peliculas yo también lo
soy, y me provoca que cada proceso me transforme, hasta me pueda quebrar. Cuento historias que
para mi son importantes, las que a mi me vibran desde adentro, es el decir: no puedo estar sin contar
estas cosas. Y también saber que en todos los procesos no soy la misma que inicio una pelicula que
va a terminarla” (Casasola, en Ahora México, 2023).

Segun el analisis del Instituto Mexicano de Cinematografia (2023) sobre la 6pera prima de
Casandra, su historia esta contada por dos narradoras. La primera de un estilo detectivesco que
averigua el caso, recoge testimonios y trata de construir un personaje. Por el otro lado, esta la
narradora sanadora, quien, mas alla del rol de documentalista, se encuentra cuestionando cosas a
su familia y a si misma. Este largometraje se filmo en viajes entre la ciudad de Oaxaca y Santa

Maria Huatulco, e implic6 un regreso a un territorio que genero le permitié concluir construccion
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de la memoria no siempre es reconfortante, porque convoca a preguntas, reconciliaciones y

sanaciones.
3.5 Representaciones

La autorrepresentacion es una tactica descolonizadora que permite hacer visibles otras
formas de existencia. Karina Ochoa'? (2018) la plantea en torno a la ontologia politica de la
dominacién, como una categoria que permite entender las formas en las que se ha construido la
existencia de las poblaciones originarias y los efectos que esta construccion ha tenido en sus
existencias. La autorrepresentacion también es una apuesta politica de las poblaciones originarias
para nombrarse, para mostrar su existencia desde lo propio, generando narrativas que las colocan
como expertas en sus vidas y con la autonomia de nombrar sus procesos desde el interior. Se ha
pensado a lo largo del tiempo que lo narrado por las mujeres, los pueblos indigenas y otros grupos
son narraciones menores que no se contemplan dentro de la historia oficial del cine.

El enunciarse y situarse como realizadoras en una determinada comunidad tiene que ver
con una postura politica desde la cual se presentan, lo cual por un lado les permite reposicionar su
identidad una y otra vez dentro de las relaciones de poder, donde, por su condicién de mujeres
racializadas, ocupan una posicion subordinada. Por el otro lado, este posicionamiento trae consigo
una forma de interpretar la vida, de relacionarse con su entorno y con la comunidad.

En las narrativas que se han mencionado hasta ahora aparecen acontecimientos que mueven
fisica y simbdlicamente a estas mujeres y sus comunidades, lo que permite subvertir y trastocar el
papel homogéneo de la mujer indigena: ajena a la vida politica, sin agencia, pasivas, débiles y al

servicio de otros. Desde el planteamiento de Marcela Lagarde:

“Subvertir significa trastornar, revolver, destruir (...) En cambio, trastocar tiene el significado de
mudar el ser o estado de una cosa dandole otro diferente al que tenia (...) los hechos subversivos
pueden ser notables, pero por si solos no tocan la esencia del poder, en cambio las acciones

trastocadoras fundan la desestructuracion de los poderes” (Lagarde, 2001:812)

2 En Carlos Ometochtzin. (2017, agosto 8). Dra. Karina Ochoa - Primera Sesién: Ontologia politica de la
dominacion. Una perspectiva desde los  feminismos decoloniales [Video]. YouTube.
https://youtu.be/KtsAluFyeh0?list=PLO9P7s4TIzgTIN1ft9ZONBVEwWKiux1zf9



https://youtu.be/KtsA1uFyeh0?list=PL09P7s4TIzgT9N1ft9ZONBVEwKiux1zf9
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En el caso de Angeles Cruz, cuando llega al mundo audiovisual como actriz, se tiene que
enfrentar al racismo y los estereotipos que rodean la imagen de la mujer indigena. Fue en la
television, especificamente en un programa de la cadena Tv Azteca, donde la actriz por la
predominancia de papeles estereotipicos, llega a cuestionarse si su futuro yacia Gnicamente en
interpretar roles de madres sumisas, mujeres que hacian el aseo o delincuentes. “La idea con la
gue regresas a casa es de si una persona como yo que tengo todo el genotipo indigena no puede
hacer mas, es algo que te marca” (Cruz, en Gochi, 2024).

Sobre la representacion en su cine, Angeles aboga por la complejidad de los personajes
indigenas. Piensa que se ha hecho un gran dafio al pensar que el indigena murid y su presencia ha
quedado congelada en los libros de historia. También denuncia que toda la construccion de su
identidad es utilizada como un ornamento estético en el que son relevantes para las fotografias,
pero no para resolver sus problemas. La narrativa y discurso de Angeles refleja un compromiso
con crear referentes actualizados y pertinentes de “lo indigena”. Por otro lado, Cassandra piensa
que la representacion en el cine va mucho més alla de las historias que se cuentan; tiene que ver

con como y desde donde se narran.

“Lo que nos une como creadores es el deseo de autorrepresentacion, de contar nuestras historias
desde nuestras perspectivas. No se trata de rechazar otros cines, sino de afirmar que nuestras
visiones también tienen valor y espacio. Si alguien quiere escribir ciencia ficcidn, por ejemplo, no
tiene que seguir el modelo norteamericano. Puede escribir una ciencia ficcion desde su contexto,
desde su pueblo, desde lo que lo identifica. Lo mismo sucede con la comedia o cualquier otro
género: se trata de apropiarnos de ellos para narrar desde una vision méas latinoamericana, méas

cercana a nuestras realidades.

Queremos alejarnos de las formulas impuestas, porque al final lo que buscamos es sentirnos
representados en pantalla. Y esa necesidad de contar nuestras historias esta presente incluso en las
decisiones sobre como y donde se exhiben las peliculas. Por ejemplo, el impacto mas fuerte que
hemos tenido no ha sido en los grandes festivales, sino en las proyecciones en los pueblos, donde
las peliculas dialogan directamente con el contexto de la gente. La distribucién de los cortos de
Nico lo ha dejado claro: cuando sus historias llegan a comunidades en la Mixteca, generan debates
profundos sobre lengua, cultura y naturaleza, temas que resuenan directamente con la vida de las

personas” (Casasola, 2023).
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Esta postura también tiene que ver con devolver a las comunidades sus mismas
representaciones. Historicamente ha existido un extractivismo en las historias: se toman narrativas,
imagenes y experiencias de los pueblos, pero no se regresa nada a los actores. Estas cuatro
experiencias muestran cdmo se intenta romper con esa légica, ya sea con proyecciones locales,
rutas de exhibicion o incluso algo tan simple como regalar DVD’s con las peliculas. Es un acto de
reciprocidad y un reconocimiento del valor que tienen las comunidades en la creacion y el sentido

de sus obras. Casandra mencionaba en la entrevista que tuvimos:

“El cine que hacemos no busca encajar en moldes ni seguir tendencias, sino hablar desde nuestra
diversidad narrativa. Queremos que nuestras historias cuenten lo que somos, en nuestros propios
términos, y que cada espectador encuentre en ellas algo que le hable directamente, sin filtros
impuestos. Porque, al final, creemos que el cine no es solo entretenimiento; es también un espacio

de didlogo, memoria y resistencia”. (Casasola, 2023)

Reconocernos implica aceptar la riqueza y complejidad de nuestros origenes, entendidos no como

puntos de partida homogéneos, sino como entramados diversos que sostienen nuestra existencia.

3.6 Construccion de una memoria del pueblo

El cine comunitario también es una via poderosa para preservar y construir la memoria colectiva
de un pueblo. Segin Marcuse (1993), la memoria mediada en la sociedad capitalista se ha
convertido en un proceso represivo. En el que las relaciones sociales de dominacion han logrado
abstraer de los individuos sus concepciones utopicas de la realidad, objetivandolas en formas de
organizacion social convenientes para el mercado capitalista. Una de las ideas mas potentes que
Luna Maran expresa en la entrevista citada es el vinculo entre el cine y la memoria histérica. Para
ella, el cine comunitario es parte de un proceso historico de defensa y resistencia cultural. En
Guelatao con iniciativas como la radio indigena, que refuerzan la identidad local y la lucha por la
preservacion de los bosques, la lengua y las tradiciones, las peliculas no solo capturan historias,
sino que también preservan emociones, identidades y relaciones que transforman el tiempo en
extensiones de las luchas en sus territorios. Rompen barreras culturales con herramientas de
memoria que conectan generaciones. Lo que para una generacion puede ser un recuerdo directo,

para las siguientes serd un vinculo con sus antepasados.
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Este aspecto refuerza el papel del cine comunitario como un guardian cultural. Méas alla de
su funcion narrativa o estética, el caso del primer largometraje de Luna Tio Yim es un documental
sobre su multifacético padre, Jaime Martinez Luna. Es un retrato multifacético que parte de una
mirada en primera persona y conversaciones con su madre Magdalena Andrade, su hermana Julia
y su hermano Andrés. Otorga una mirada a aspectos de su vida personal, mostrando la ausencia
como padre y como esposo, tocando de lleno el problema del alcoholismo. Se permite ver las
problematicas que emergen desde el contexto familiar, pero también pone énfasis en la fuerza de
la familia como articuladora de la vida comunitaria. Esta pelicula trasciende el cine como arte,
convirtiéndose en un "album comunitario”, un archivo emocional que mantiene viva la memoria
histérica con los muertos (quizads como la obra de Juan Rulfo con Pedro Paramo) que siguen
actuando en la vida cotidiana de los que siguen Vvivos.

Luna va construyendo la historia a partir de claro oscuros del pasado y del presente,
conectando con la memoria y presentando material de archivo, el cual da cuenta de un largo

proceso de registro audiovisual creado desde la mirada de los comunicadores serranos.

“La pelicula impact6 de una manera particular: para mis amigos y familiares fue una relacién muy
amorosa. No estabamos pensando en la pelicula como una obra cinematogréfica, sino como la
historia de alguien que conoces de toda la vida. Para mi, lo importante era que la gente agradeciera
la pelicula, porque dentro de ella hay muchas personas que aparecen como sombras, porque no las
conocen. (...) Toda la gente que aparece en el material de archivo son personas con nombre y
apellido, que estan enterradas en el pantedn. Entonces, cuando la gente vio esos materiales, tuvieron
un vinculo afectivo con quienes estan ahi en pantalla. Es como un album, pero un album de todos”.
(Maréan, 2023).

El cine en Guelatao, como se ha mencionado, esta directamente vinculado a la lucha por la
defensa del territorio. Esta conexion se refleja tanto en la historia personal de Luna como en los
procesos comunitarios que se viven en el lugar. Luna Marén explica que su padre, aunque no €s
un lider actualmente, ha sido un activista que particip6 en la defensa de los bosques dentro de un
proceso comunitario. Su participacion en la lucha es crucial para entender el significado de la
pelicula que marca un momento en esa historia colectiva, Para ella y sus contemporaneos, el cine

es una extension de esta lucha, un resultado de ese activismo y resistencia.
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Este proceso de involucrarse con los antepasados no es solo un ejercicio nostalgico, sino
una forma de darles a las nuevas generaciones una conexion con su historia. Aunque los jévenes
no experimentaron directamente esos momentos, la pelicula les ofrece un acceso visual y
emocional a los relatos y vivencias de quienes les precedieron. A medida que el tiempo avanza, la
distancia entre las generaciones se agranda, y las figuras de los ancestros comienzan a convertirse
en "fantasmas", es decir, en imagenes que solo existen a través de los recuerdos y relatos de quienes
los conocieron. La pelicula de Tio Yim no solo esta construyendo una memoria para el presente,
sino también proyectando una forma de entender el pasado hacia el futuro. Es una forma de
asegurarse de que, incluso, cuando esos recuerdos se desvanezcan con el tiempo las nuevas
generaciones sigan reconociendo y valorando el legado de quienes los precedieron.

En el caso de la 6pera prima de Casandra Casasola A través de Tola, el recuerdo se vale de
un archivo familiar, la fotografia de los hogares de sus familiares, En esta historia, las mujeres son
quienes hablan y quienes construyen desde diferentes perspectivas a un hombre que ya no esta.
La lectura a contrapelo vuelve necesario pensar cdmo en las representaciones, en este caso, la
figura de un padre, hijo y esposo se articulan en el pasado y el presente, especialmente cuando se
adoptan perspectivas criticas que interrumpen el continuum de la historia. Tal como propone
Walter Benjamin, las imégenes dialécticas permiten que la supervivencia del pasado coexista con
nuevas formas, desafiando la percepcion lineal del tiempo. Estas imagenes manifiestan que la
temporalidad no tiene un orden de sucesién, sino que proviene de un tipo de montaje (Tacceta,
2021).

En este sentido, el cine comunitario en Oaxaca se posiciona como un medio para actualizar
y problematizar las memorias colectivas. Siguiendo la perspectiva de Kracauer (1996: 81), el cine
tiene la capacidad de moverse entre el pasado y el presente. Es en esta interseccién donde las
directoras encuentran el poder de la semiotizacion de la experiencia, un proceso gue, como sugiere
Giulia Colaizzi (2007), implica problematizar la relacion entre realidad y palabra, reconociendo
que todo conocimiento es un proceso de significacion influenciado por un marco de referencia
especifico.

La memoria es un lugar en disputa que no es inherente ni fija, sino que es mediada por
diversas relaciones sociales. Por eso, la forma importante de reconstruir la memoria es ir mas alla
de la centralizacion de las obras, retomando los saberes locales, como lo son por ejemplo las luchas

por el territorio y sus recursos (Melgarejo, 2021). La reconstruccion conceptual de la memoria en
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este aspecto es mediada por las personas que la escriben, quienes dirigen y actian en el campo
cinematogréfico.

La representacion que han tenido las realizadoras en los ultimos afios nos hace voltear a
ver los cuidados que debemos tener sobre una memoria en donde puedan reaparecer los peligros
de la duplicacién de un discurso dominante e institucionalizado capaz de cosificar la
representacion transformandola en una mercancia de consumo. Son obras que, en su contradiccion,
personifican el capital, pero que en sus formas de representacion presentan tensiones tanto en los
escenarios de las imagenes en bruto como en las posibilidades dialécticas de las imagenes. Se
mueven en las alegorias de las resistencias al mundo del mercado y el dinero, y cohabitan con el
tiempo de la respiracion y del gesto que no podemos seguir negando con las formas establecidas
por los poderosos del mundo.

Para Luna Maran, estas obras demuestran que la organizacion colectiva puede producir
algo que perdure en el tiempo y que, aunque pueda ser invisible para muchos, tiene un valor
profundo para la comunidad que lo genera. Las peliculas representan el esfuerzo y el trabajo
conjunto con el potencial de sobrevivir a sus creadores, como un legado que se transmite a través
del tiempo. Sin embargo, hay un reconocimiento implicito que, aunque este proyecto podria
perdurar mas alla de las vidas de los involucrados, en el mejor de los casos, su verdadero impacto
sera si los procesos organizativos que lo permitieron continGan siendo relevantes para las futuras
generaciones. La experiencia de organizacion, de ser parte de algo mas grande que uno mismo, es
una leccion que va mas alla del cine. Experiencia que podemos encontrar en las artes milenarias
de actores del teatro que durante siglos ponian en posicionamiento los mundos de lo visible e
invisible; la madera de los tambores y la cruz del tiempo como la ligazon de los espiritus que se
enrolan en los pasajes del tiempo de las resistencias.

Ademas, este tipo de proyectos, tanto individuales y colectivos, reflejan como la creacién
no es un acto aislado, sino un proceso que toma tiempo, especialmente en contextos donde la
comunicacion y la coordinacién no se dan de manera instantanea, como suele suceder en la
industria del cine comercial. En la comunidad, como he constatado en mi trabajo de campo, las
invitaciones a eventos como bodas o quinceafieras se envian con meses de anticipacion. Asi, la
difusion y la organizacion de eventos como la proyeccion de la pelicula, también, requieren un
esfuerzo prolongado y un compromiso continuo con la comunidad. Esto no solo trata de crear algo

y mostrarlo, sino de involucrarse con los miembros en el proceso, lo cual hace que el proyecto se
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sienta mas propio y significativo para todos los involucrados. Al igual que un arbol que pasa por
sus estaciones anuales, saben que dependen de las raices que simbolizan las luchas contra la
mineria. Para seguir protegiendose de las lluvias y mantener su aliento frente a los escenarios de
la violencia cotidiana, producen, reflexionando a partir de Henri Lefebvre (2013), espacios que
van a contracorriente y que siguen germinando, auin en medio de una libertad dafiada.

En otras palabras, metaféricamente, considerando las reflexiones sobre imaginarios en la
memoriay la utopia del oaxaquefio Fernando Matamoros Ponce (2009: 64), las significaciones de
los paisajes de los mares dependen de los movimientos interiores que siguen reconfigurando los
condicionamientos de la violencia colonial y sus guerras. Aun con las nauseas del sufrimiento en
el tiempo de la forma dominante, consideramos que el trabajo paciente de las imagenes en estas
cinematografias son la busqueda de una constante en el sentido erotico del tiempo en la comunidad
con el Otro. Las expresiones espirituales, religiosas y sagradas de la comunidad siguen, creemos,
cuidando los pies en la tierra con la metamorfosis del tiempo de resistencias en la forma dominante.
O, si retomamos, nuevamente, las metéaforas de Siegfried Kracauer en El ornamento de la masa y
de Walter Benjamin en sus reflexiones sobre El concepto de historia, los contenidos fundamentales
de las obras cinematograficas, analizadas en la experiencia del indigenismo en Oaxaca en esta
tesis, iluminan impulsos inadvertidos en las contradicciones del ornamento de la masa, que se
transformd en un fin en si mismo.

Sin embargo, como lo hemos considerado en el transcurso de este capitulo, aunque se ha
anulado el sentido ritual que determinaba los rasgos comunitarios y eréticos de vida en comdn con
la reproduccién técnica del arte (Benjamin, 2003), incluso en las guelaguetzas institucionales o
en los nacionalismos y bastones de mando de los poderosos, mindsculas resistencias mesianicas
del pasado en el presente siguen, alegéricamente, actualizando el aura de discontinuidades y
negatividad en cuerpos y subjetividades. En estos campos de batalla de imagenes dialécticas a
contrapelo, las palabras de Angeles Cruz son significativas de como, en estas batallas del tiempo
en la forma, “el alma de una u otra forma” en las imagenes son partes constitutivas, aunque

pequerias, en la totalidad capitalista del mercado de imagenes.
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CONCLUSION: CAMINOS ABIERTOS PARA LAS ESPECTADORAS Y
ESPECTADORES

Cuando comencé planteando esta investigacion me resultaba muy abstracto mirar desde la clave
del antagonismo social y reconocer de qué manera cotidiana disputamos negativamente la
posibilidad de la mirada y la autonomia en las acciones temporales de la persistencia colonial.
Conforme fui avanzando, con las precauciones recomendadas por Bourdieu y Wacquant (2005) en
las reflexiones epistemologicas y metodoldgicas de una etnografia sobre el mundo preformado por
el sistema econdmico y politico, comprendi que las luchas politicas se despliegan en multiples
espacios privados y publicos.

Las luchas que encarnamos en cuerpos y subjetividades, en nuestras diversidades, se
construyen desde multiples lugares de enunciacion con nuestra naturaleza en el tiempo y el espacio
de violencia colonial. Se despliegan, en primera instancia, en nuestras experiencias cotidianas
corporales, pero también en nuestras subjetividades interiores. En mi recorrido por las experiencias
de mujeres cineastas de comunidades oaxaquefias he constatado como resisten y ponen su cuerpo
al narrar y retratar sus vivencias con sentimientos que expresan impulsos representativos del
espacio y geografia de la naturaleza. Estas luchas cotidianas, ademas de ser profundamente
encarnadas, son historicas y, en el presente, trazan caminos que inspiran a seguir explorando el
hacer politico entre mujeres, pese a las contradicciones que puedan surgir.

También, desde las nuevas respuestas y nacientes cuestionamientos a las subjetividades,
me enfoque en los cruces entre el arte y la politica como lugares de enunciacién de
particularidades, al mismo tiempo que en las mediaciones del ambiente exterior. La continua
transformacion de la vida cultural y de las précticas atravesadas por una sociedad basada en un
sistema contradictorio permite comprender como las rupturas con el continuum de la historia son
una constante en las animaciones representativas de imagenes que reflejan historias de un tiempo
en las formas. De aqui, emergen préacticas que toman conciencia de un tiempo-ahora de la creacion.
Sin dejar de buscar la emancipacién con la invencion y creacion de un lenguaje politico-estético
distinto. Entre los caminos abiertos que identifico, algunos me parecieron especialmente fértiles,
pues crean una armonia entre los cuerpos y las subjetividades que evolucionan en imagenes

alternativas frente al mundo de violencia.
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l. El cine realizado en las comunidades como procesos particulares del territorio
Estudiar cine comunitario desde la prenocion hizo dificil percibirlo como una ramificacion de
experiencias particulares y diferentes entre ellas. Cada proceso denominado “cine comunitario” se
construye como un reflejo de especificidades de los territorios en la naturaleza y de las historias
de quienes los habitan. Sus representaciones contienen tanto caracteristicas ligadas a los contextos
historicos y culturales, como a los procesos internos de cada grupo de trabajo o “crew”. Estos
proyectos se insertarian en la dialéctica entre memoria y resistencia. Desafiando el caracter
homogéneo del tiempo histérico, por ejemplo, en Guelatao de Juarez, una comunidad
profundamente arraigada en la filosofia de comunalidad, pudimos observar cémo los proyectos de
Luna Maran surgen como una extension de una tradicion viva que entreteje memoria, resistencia
y representacion visual. Por otro lado, en Villa de Guadalupe, el cine comunitario es una
herramienta de transformacion social que conecta a los habitantes con nuevas formas de expresion,
invitandolos a resignificar su identidad a través de la colaboracion creativa.

En el caso de Guelatao los proyectos audiovisuales y cinematograficos tienen gran
representacion, pues ahi surgio la primera televisién indigena y otras iniciativas de comunicacién
comunitaria. Los contextos de Luna Maran y Casandra Casasola se entrelazan con las distintas
propuestas como el CAl, el Cine Too y Yi Somos Lumbre. Sus experiencias me ayudaron a
comprender que la dindmica y organizacidn de sus procesos y grupo tiene que ver con una especie
de pruebay error, donde el aprendizaje es un continuo que tiene como fin crear y mostrar historias
que les conmueven, gque les convocan, pero siempre pensando en un vinculo profundo con la
comunidad que habitan. Ademas de una relacidn necesaria con su contexto y lugar de memoria en
el que realizan su cine, buscan que las producciones hagan eco con una representacion local y
situada.

En el caso de Villa de Guadalupe, una comunidad que, a diferencia de Guelatao, ha sido
un municipio mas precario y con menos acceso a recursos, Angeles Cruz ha ido conformando su
equipo desde su propia trayectoria como actriz en la Ciudad de México, pero nunca ha olvidado
regresar a su comunidad, mostrando una postura a favor de la educacién para los pueblos como
herramienta de dignificacion y autonomia. Las peliculas realizadas en esta comunidad han sido
filmadas por un equipo profesionalizado que, poco a poco, ha incorporado a mas personas de la
comunidad. Los actores que vemos en pantalla, y quienes colaboran detras de camaras, son parte

de su vida e infancia, personas con quienes lleva una relacion estrecha, lo que ha abierto un vinculo
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que permite la colaboracién familiar y de interés mutuo. Algo significativo que menciona Myriam
Bravo es que el equipo ha progresado en conjunto con los cortometrajes y largometrajes, sefialando

sus propias experiencias como carreras artisticas en progreso.

. El cine comunitario como una ruptura ante la practica hegeménica

Para mi fue necesario partir de la construccidn socio historica del imaginario cinematogréafico para
lograr poner en perspectiva como el cine comunitario crea una ruptura con toda la concepcion
idealizada de la labor de la industria cultural. En primera instancia su consolidacion a partir de las
I6gicas de hiperespecializacion y jerarquizacion, en segundo lugar, la prioridad de narrativas
masculinas que delimitan no solo quienes estan en pantalla, sino como son retratados. Ademas de
determinar quiénes estan detras de las producciones, en tercer lugar, la industria cultural esta
mediada por una ldgica colonialista que gesta la fotografia desde una perspectiva racista. Ante
estos tres pilares dominantes en la industria de la cultura, el cine comunitario aparece como una
practica totalmente disruptiva al fragmentar y oponerse de manera discontinua a las convenciones
racistas y patriarcales.

Los productos finales del cine comunitario como experiencia de ruptura, sean
cortometrajes, largometrajes o peliculas de ficcién o documental, trascienden las posibilidades del
concepto conceptualizado por el mercado de las imagenes, mas alla de un producto finalizado. Se
entienden mas bien como obras que trascienden su condicion de objeto de consumo, al participar
en la creatividad de imégenes dialécticas con las sociedades que las constituyen. La forma
comunitaria de crear cine organiza dindmicas y procesos entre los pobladores que orientan hacia
una vision que dialoga con ellos. Es decir, es un proceso politico que se arraiga a las dindmicas y
necesidades de cada caso especifico.

Por ejemplo, no es el mismo cine que se narra desde Guelatao al que se realiza en Villa de
Guadalupe. En el caso del primero se puede observar y denotar una creacion activa de una memoria
histdrica que narra las historias de los pobladores y las familias, sin que la identidad de la region
quede opacada por la imagen de figuras importantes. En el caso de la segunda comunidad, la
motivacion de Angeles Cruz y Myriam Bravo estd mucho mas guiada a crear un dialogo pertinente
y a generar referentes que logren abrir los margenes de la identidad. Al permitir a los pobladores
mirarse a si mismos desde otras aristas, este cine se ubica en el territorio de la memoria y

resistencia, logrando la creacion de referentes ideoldgicos y semioticos.
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1. La pugna por la representacién

El riesgo de la instrumentalizacidn de las practicas artisticas no hacen mas que fetichizar las
iniciativas al transformarlas en una especie de productos puros que solo son legitimados por su
exhibicion y consumo. En el mercado del arte hegemdnico hay un tiempo de produccién acelerado
que produce una pérdida de la participacion y sensibilizacién por parte de la industria. Eso se
observa en un adoctrinamiento de lo homogéneo, creando una visién hegemdnica acorde a un
relato Unico. Por eso se ha producido la estandarizacién de productos culturales y una
sobreproduccion de imagenes que han generado una percepcidn acorde a estereotipos y prejuicios.

La resistencia que une a las creadoras que pudimos entrevistar en mi investigacion es el
deseo de la autorrepresentacion, de narrar historias y preocupaciones desde sus propias
perspectivas. Esto es capaz de fracturar la historizacion dominante, ampliando los modos de ver a
partir de sus cuerpos y subjetividades con las correspondencias con el Otro en una representacion
cinematogréfica de la naturaleza y el medio ambiente de la historia. Se resalta que se trata de
apropiarse de todos los géneros para narrar desde realidades propias y situadas. Ademas, como
rescata Angeles Cruz, la representacion en sus obras busca abrir horizontes para que las personas
de la comunidad puedan ampliar su vision de si mismos; y poder instalarse en otros lugares que

no prolonguen los discursos de racializacion y marginacion.

IV.  El cine como acto politico encarnado

Lo politico entretejido con la imagen cinematografica y su practica, participa en la redistribucion
de un régimen de visibilidad. Redefiniendo con ello las relaciones de poder y las nociones sociales
de lo politico, la agencia de los nuevos sujetos creadores de estas nuevas representaciones pone en
perspectiva una politicidad del arte del cine comunitario. Sus imagenes permiten reflexionar sobre
las sociedades tensionadas entre lo moderno y tradicional y sobre el lugar de los artistas. La
colectivizacion del arte cinematografico y la activacion de las socialidades internas de cada
comunidad construye dmbitos de autonomia que desembocan en una memoria visual de las
dindmicas de los sentimientos en condiciones de sufrimiento, pero, al mismo, tiempo, de las
profundidades de las interioridades que se exploran y se expresan subjetivamente en grados de
busquedas de perfeccion con el Otro en la comunidad.

La participacion de la comunidad ha sido imprescindible para la construccion de la

memoria visual del Oaxaca contemporaneo. Las estrategias sociopoliticas que surgen develan la
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fuerza de la experiencia, el ethos cultural y la participacion politica como claves para la propuesta
estética de las obras. Las formas de organizacion politica y las practicas comunitarias, como la
asamblea, el tequio, rituales y fiestas con las estaciones del tiempo, son actualizadas por los artistas
para incidir en el entramado de la vida politica de la comunidad. Como menciona Abraham Nahén
(2020), estas préacticas culturales y politicas, que se interpretan como acronicas para la vision
dominante, evidencian paraddjicamente la fuerza que puede lograr la tradicion de una sociedad
para activar formas de participacion; confrontando decisiones de una clase politica cada vez mas
subsumida por la l6gica del capital.

La reproduccién del arte de las imagenes como productores de acciones politicas, bajo
criterios de la estética en la belleza sensible de la forma, transforma su funcion. Se transforma en
un medio revolucionario. En el cual, bajo su proceso de colectivizacion, hace una critica a las
relaciones sociales y a la crisis civilizatoria. Favoreciendo, por su parte, la efervescencia de
expresiones sensibles de materiales artisticos de subjetividades disidentes, las imagenes creadas
evolucionan de las particularidades de figuras a posibilidades de crear ambientes con relaciones

exteriores, pero con interioridades en el desarrollo de alternativas.

V. Para poder mirar

También pude darme cuenta de que no se puede hablar de un cine comunitario como algo
uniforme, sino de procesos sociales, econdémicos y politicos del hacer cine. Ya que no basta
solamente con la produccion, sino con lo que complementa la realizacion, es decir, la exhibicion
y distribucién, en este sentido, mi investigacién me hizo ver que, para lograr que estas voces sean
escuchadas, no basta con ejecutarlo, sino que también debe asumirse la responsabilidad de
distribuirlo. Lo cual conlleva un sistema amplio que no es independiente, pero si autbnomo a sus
condiciones. El cine comunitario tiene en si la premisa de que las peliculas son principalmente
para la comunidad y las personas que participan en las producciones. Aquellas que ponen el cuerpo
y a quienes interpela, son con quienes busca dialogar. el alcance fuera de los limites de la
comunidad, en cambio, se considera un aditivo.

A lo largo de la investigacion pude darme cuenta de que no solamente es importante como
se narra. Existe un interés activo para hacer que estas miradas trasciendan los limites del territorio
de la sierra oaxaquefia, incluso las fronteras del pais. Por esto considero que hay un descuido por

parte de las instituciones, que ain no logran comprender la importancia social en estas iniciativas.
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Conviene reflexionar sobre cémo se configura el papel de las espectadoras y los espectadores, ya
que no son simples receptaculos, pues dentro de la l6gica de la cultura, son transmisores-receptores
de una situacion que supone la variedad de un movimiento de vida exterior e interior en las
determinaciones del contenido, tanto de creadores y destinatarios en las imagenes.

Otro de los factores a considerar es el tiempo libre destinado al consumo de cultura.
Ademas, con el surgimiento y auge de las redes sociales, la comunicacion masiva ha transformado
la forma en la que consumimos lo audiovisual. Esta cuestion me ha llevado a pensar maltiples
preguntas sobre cdmo gestionar la inconmensurable cantidad de contenidos y la toma de decisiones
respecto a qué ver en la produccion de imagenes para el mercado del cine. Ante estas
transformaciones histdricas, la exhibicién cinematografica alternativa se adapta y manifiesta
mediante una amplia gama de actividades organizadas para procurar el encuentro entre las
personas y las peliculas, mismas que también son organizadas por exhibidores, gestores culturales
y programadores. Aungque me gusta pensar en los antiguos formatos de consumo de cine, cuando
las salas eran espacios de encuentro accesibles para muchos, es importante observar que la
precariedad en los ingresos econdmicos, que afecta a la mayor parte de la poblacion, conduce a
vidas que luchan por la supervivencia. Esto da como resultado que la experiencia del cine en salas
cinematogréficas con gran formato no se considere como un elemento de la canasta bésica de los
habitantes de México.

Para finalizar este trabajo, me gustaria resaltar que, a traves de este ejercicio de reflexién
en la experiencia en Oaxaca, uno de los principales aprendizajes fue la evidencia de la conexion
historica con los procesos de opresion y resistencia. Por eso la insistencia en reconocer la
progresion de la practica y la técnica cinematogréfica, reconocimiento de las experiencias como
parte de los procesos materiales y simbdlicos que se constituyen mutuamente. No he dejado de
sorprenderme con la creatividad contra la embestida capitalista. Al observar como las estrategias
comunitarias se gestan con insistencia en la necesidad de la denuncia. Narrar la esfera de lo
humano en este trabajo me devolvid, como lo pretendi desde un inicio, a mis propios deseos de
escribir desde la movilizacién interna que me genera el cine. Las implicaciones metodoldgicas, al
narrarse desde otras subjetividades con sus contenidos socioculturales, en mi caso, como una mujer
del estado de San Luis Potosi, me dio la oportunidad de reconocer en los contenidos interiores de

las trayectorias de las cineastas oaxaquefias partes vitales de la historia del cine mexicano.
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Este reconocimiento ha generado alianzas, proyectando nuevos caminos para continuar
defendiendo el derecho a la autorrepresentacion. Desde luego que me quedan pendientes caminos
en el dialogo con mi propia experiencia, pero puedo preguntarme con mis interioridades,
sentimientos y sensibilidades con el exterior para exponer mas alla del cine preformado: ;Cémo
puedo hacer cine desde mi propio lugar de enunciacién de la mano con otras formas de realizaciéon?
Esta duda se desplaza a otras que tienen que ver con la audiencia y con la parte complementaria
gue mencionaba ya previamente: la exhibicién y distribucion. Sin duda queda mucho trabajo por
hacer y cae en los y las involucradas una gran responsabilidad en la ejecucién del arte que se
corresponde estéticamente con su publico para transformar el mundo.

Como lo mencioné con Guy Debord, al inicio del capitulo primero de esta tesis: lo
importante en las artes del movimiento del cine son las preguntas para seguir caminando con una
etnografia a contrapelo de la historia. Incluso en la hierba de las comunidades y el cemento de las
ciudades, lo importante son las iluminaciones provocadas por el arte del cine que, con sus
posibilidades técnicas, aclaran en su movimiento aquello que, aunque ligero en sus mindsculas
resistencias invisibles, deviene visible en sus oposiciones profundas de finura en las transiciones
variadas. Tanto con las particularidades interiores con la naturaleza y sus simbolos, como en las
posibilidades para estimular alegorias con iluminaciones que puedan rebasar el arte
mercantilizado, lo importante de los contenidos espirituales en las imagenes es seguir sosteniendo
las posibilidades de rupturas que, aun con los limites del mercado y el consumo pornogréfico en
las tantas pantallas de la modernidad como placer en las soledades sin relaciones con el Otro,
representan, también, a pesar de la mitologia de imagenes nacionalistas de lo mexicano, por
ejemplo, la objetividad de significaciones del tiempo de inmanencia del antagonismo y la
negatividad en la forma.

Asi, esperamos que las lineas de esta tesis sirvan para seguir liando los extremos que son
las profundidades de interioridades de la comunidad con realizadoras en las batallas de la historia.
Parafraseando a Hegel (1965), estas concepciones buscan en las profundidades del concepto los
entrelazamientos de rizomas de belleza ideal con las formas particulares de cuerpos reales. Aunque
fugitivas por las presiones del poder y la dominacién del Capital, estoy convencida que el saber
subjetivo de habilidades técnicas con lo virtuoso de interioridades fugitivas en las montafias de
Oaxaca ha permitido a través de los siglos una permanencia de moléculas revolucionarias, diria

Guattari (1972). Expresadas en acontecimientos, circunstancias, situaciones creadas Yy/o
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inventadas con las tradiciones en el espacio son elementos o trizas de tiempos invisibles que siguen
siendo resplandores de constelaciones del pasado en el presente.

Ahora, parafraseando a Walter Benjamin (2007) en el Apéndice A de las tesis de la historia:
atrapar conceptualmente la constelacion que el pasado formd con simbolos y alegorias de la
humanidad, creemos, permite refundar, resembrar o rememorar las imégenes con los ambientes
reales y el saber-hacer subjetivo de contenidos espirituales de estética en las artes. Esos momentos
resplandecientes del tiempo mesianico (libertad, justicia y dignidad) contra la homogeneidad del
tiempo lineal y vacio de violencia cotidiana son saturaciones significativas del tiempo
revolucionario. Constelaciones histéricas invisibles que, al mismo tiempo, se inmovilizan y
movilizan en tensiones y conflictos de las identidades, lo indigena o el género, comunican y
cristalizan con espectadores la no-identidad contra el sistema que preforma las identidades. Sin
concertacion (como las realizadoras con sus comunidades, con las que trabajé durante esta tesis)
movilizan en sus montafias signos silenciosos particulares, caracteres puros y simples en pliegues
barrocos universales de sentimientos en general; posibilidades en caminos abiertos y engranados
por una monada a contrapelo del tiempo vacio y homogéneo de la violencia del Capital (Benjamin,
2007).
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