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Introduccion

La presente investigacion analiza cémo la estética indigena ha sido histdricamente
modificada, categorizada y minimizada desde los cénones estéticos occidentales, lo que ha
derivado en su posicionamiento como una expresion cultural de menor relevancia, reduciendo
su dimension politica, simbolica, cultural y comunitaria. Hablando en el contexto
contemporaneo, donde aun persisten practicas arraigadas de una herencia colonial, donde las
expresiones indigenas son desvalorizadas e instrumentalizadas, teniendo como uno de los
principales retos en este escenario es el denominado “extractivismo cultural”, mediante el

cual la identidad mexicana es utilizada como una mercancia.

Desde un enfoque critico situado en el México contemporaneo, se examinan las
continuidades coloniales que han influido en la desvalorizacion simbodlica,
instrumentalizacion y apropiacion de las expresiones estéticas indigenas. Procesos que
favorecen a las dinamicas como el extractivismo cultural que mercantilizan la identidad
mexicana sin reconocer las précticas de resistencia, memoria colectiva y las expresiones

politicas de los pueblos originarios.

Asi mismo, la investigacion parte de un analisis comparativo de las distintas formas
en que la estética indigena es comprendida, preservada y legitimada desde dos ambitos
principales: por un lado, las experiencias y practicas comunitarias que emergen desde los
propios sujetos; y por otro lado, las perspectivas institucionales vinculadas a la salvaguarda,
gestion cultural y las politicas publicas orientadas a su preservacion, como es el caso del
Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas (INPI). Anteriormente denominado Instituto
Nacional Indigenista (INI). A partir de este andlisis comparativo, se comprende los distintos
marcos de interpretacion desde los cuales se define y valora la estética indigena, asi como la
manera en que se articulan las practicas culturales comunitarias con los procesos

institucionales.

Para comprender el estudio de la estética indigena, fue necesario tomar como punto de
partida las concepciones de Platon en La Republica y El banquete, y Aristoteles en la
Poética, quienes, en sus obras, reflexionaron sobre la nocién de la belleza y lo estético, que
dentro del pensamiento histérico-griego, la belleza se divide en dos categorias fundamentales:
la belleza natural y la belleza artistica. La primera representa el mayor grado de perfeccion

posible, mientras que la segunda consistia en la imitacion de la naturaleza, conocida como



mimesis. Aunque esta no lograba asemejarse del todo a la primera, pero buscaba aproximarse

de alguna forma.

Aunque el estudio de estos autores se centrd en la belleza y la estética, con el paso del
tiempo, de diversos hechos histéricos y la intervencion de otros autores, su interpretacion se
fue modificando, dando lugar a nuevas valoraciones y manifestaciones culturales,
contribuyendo de manera indirecta a la devaluacidn, colonizacién y generalizacion de las
expresiones estéticas, cuyas consecuencias continuan reflejandose en la actualidad (Galindez

Luis, 2018).

De esta manera, resulta fundamental centrar estos cambios bajo el contexto
latinoamericano, ya que, en la estética indigena, estos procesos se arraigaron a las estructuras
de poder. Asi, tomando como punto de partida el concepto de colonialidad del poder,
desarrollado por Anibal Quijano en su texto Colonialidad del poder, eurocentrismo y América
Latina (2000), resulta esencialmente analizar las jerarquias coloniales que permean en las
estructuras de los procesos de clasificacion y legitimacion de las expresiones culturales.
Jerarquias que reproducen de manera sistematica esquemas de dominacién epistémica y
estética sobre los pueblos indigenas. Uno de los ejes centrales de esta propuesta es la nocion
de “raza”, entendida como una construccion mental e ideoldgica, que expresa una supremacia
eurocéntrica consolidada como dominante y socialmente aceptada, deslegitimado otras

formas de conocimiento, experiencia y existencia.

Asi mismo, dentro de la misma discusion, la estética Indigena en la Ciudad de México
en el contexto contempordneo es fundamental retomar a Bolivar Echeverria y su libro de
Modernidad y Blanquitud (2010), para comprender asi los modelos culturales hegemonicos
que establecen los principales parametros de legitimidad estética, asociados a ideales
occidentales y eurocéntricos. Por ello, bajo el concepto de “Blanquitud”, propuesto por
Echeverria, no solo se limita inicamente a una cuestion racial o fenotipica, sino que
constituye como una forma de racionalidad moderna que organiza comportamientos, validan
ciertos valores y formas de representacion social consideradas aceptables dentro de los
sistemas dominantes. Bajo esta perspectiva, diversas instituciones culturales reproducen
criterios de validacion estética que priorizan ciertas apariencias, practicas y procedencias,
degradando o invisibilizando aquellas que no cumplen con los estandares legitimados por la

modernidad occidental.



Bajo los mismos pardmetros, las aportaciones de Luis Galindez en Aproximaciones a
la estética indigena (2018), nos da una revision critica de la tradicion estética occidental y su
influencia en la interpretacion de las producciones indigenas dentro del pensamiento
latinoamericano. Sefialando que las nociones occidentales de belleza, arte y juicio estético se
consolidaron como criterios universales durante los procesos coloniales, derivando en la
subordinacién y desvalorizacion de otras formas de creacion. Invalidando producciones
artisticas y académicas indigenas, ignorando la diversidad estética y simbolica propia de los

pueblos originarios.

Como lo menciona la autora Eva Maria Garrido (2020), en su libro Donde el diablo
mete la cola. Antropologia del arte y estética indigena. Mencionando que la manera en la
que se percibe y se configuraba la estética indigena en el México contemporaneo, es un
entramado simbolico en el que participan procesos de ritualidad, memoria y las formas de
organizacion comunitaria. Partiendo de un andlisis en donde lo estético no puede separarse
del territorio, del cuerpo y de las practicas cotidianas, contraponiendo directamente con como
se concibe la estética en Occidente. Introduciendo asi el término “artesania inducida”,
refiriéndose a como diversas expresiones culturales son modificadas por la intervencion del
mercado, las politicas culturales y las élites, generando modificaciones en los aspectos de

produccion, disefios, colores, materiales y significados.

Tomando como principal ejemplo, en su trabajo etnografico el caso del “diablo de
Ocumicho”, donde identifico la existencia de dos versiones estéticas. La primera corresponde
a aquella que se adaptado por el medio comercial, caracterizada por una saturacion de color,
una imagen mas estandarizada y simple, con poca variacion de los disefios y con una
comercializaciéon mdas enfocada al campo turistico y de uso decorativo. Mientras que la
segunda version elaborada por artesanos corresponde mas a una légica comunitaria,
generalmente tomando tonos rojos mas opacos y representado en distintas posiciones, ya que,
como lo comenta la autora, “este mete su cola en diferentes asuntos del dia a dia generando
problemas y cambiando vidas”. Visibilizando asi, la existencia de sectores comunitarios que
resguardan estas practicas estéticas cargadas de significado y folclore, mostrando que la
subsistencia econdémica y reconocimiento institucional, chocan constantemente con la

preservacion y transformacion del mercado turistico.

Destacando asi, la importancia de la configuraciéon del campo dindmico donde

convergen la resistencia cultural, las estrategias de supervivencia y los procesos de



reconfiguracion frente a la modernidad. Por ello, la estética indigena no puede entenderse
unicamente como una produccion artistica aislada y generalizada, sino también como parte de
un entramado social, mitico-simbdlico y comunitario que expresa diferentes formas de
conocimiento sensible, memoria colectiva y resistencia cultural, vinculando de manera
directa a las practicas de los procesos historicos de dominacion y a las estrategias de

re-existencia y visibilizacion de identidades indigenas dentro de contextos contemporaneos.

En este sentido, el papel de la estética indigena se analiz6 como una herramienta de
expresion politica, ligada a la cosmovision, tradiciones ancestrales y la propia cultura.
Tomando elementos de la naturaleza para crear artesanias, alfareria, ceramica, e incluso pasos
para las danzas rituales. Expresiones que se caracterizan por el uso de colores vibrantes,
simbolismos sagrados y sonidos distintivos. De esta manera, la estética indigena puede
entenderse como una manifestacion de aquello que no fue destruido durante la conquista, y
que ha evolucionado dentro de los contextos contemporaneos, evidenciando asi que las
formas de vida de los pueblos originarios y la memoria que ha persistido frente a los procesos
de despojo, preservando la identidad que constantemente sigue luchando contras las

dindmicas de dominacion, marginacion cultural.

Por ello, es importante tomar este tema de discusion dentro de la Ciudad de México,
ya que no sélo posee un caracter historico y simboélico dentro de los aspectos culturales y
politicos, sino también porque es un punto de convergencia para diversos actores sociales.
Como lo menciona el Estudio de Indigenas en la CDMX, el rostro multicultural, elaborado
por la UNAM (2018), refiriéndose a la CDMX vy el Centro Histérico como un espacio en el
que transitan diversos migrantes, refiriéndose a este fendmeno como una ‘“migracion
diversa” que involucra a sectores como Oaxaca, Estado de México, Puebla, Hidalgo y
Guerrero, revalorizando el valor cultural e introduciendo directamente al mercado comercial
ambulante. Analizando de esta manera las dinamicas de valor de uso y valor de cambio que

adquieren las producciones estéticas indigenas dentro del mercado turistico.

Resaltando la importancia de comprender los procesos de adaptacion, interpretacion y
preservacion de sus practicas en escenarios donde los consumidores son quienes tienen la
ultima palabra de lo que se consume y lo que no, enfrentandose a las dindmicas de mercado y
preservacion desigual en México. De esta manera también es necesario considerar la
perspectiva del Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas en México, autoridad legitima del

poder Ejecutivo Federal encargado en definir, normar, disefiar, establecer, ejecutar, orientar,



coordinar, promover, dar seguimiento y evaluar las politicas, programas, proyectos,
estrategias y acciones publicas, en los asuntos relacionados con los pueblos indigenas y
afromexicanos, que buscan garantizar principalmente el ejercicio y la implementacion de los
derechos, asi como su desarrollo integral y sostenible, en el fortalecimiento de sus culturas e
identidades, de conformidad con lo dispuesto en la constitucion Politica de los Estados
Unidos Mexicanos y en los instrumentos juridicos internacionales de los que el pais es parte

(Gobierno de México, s.f).

En este sentido, la busqueda de generar un didlogo entre las perspectivas comunitarias
e institucionales resulta fundamental, pues asi se logra de manera directa analizar cémo la
estética indigena se construye, negocia y resignifica en el contexto urbano contemporaneo.
Visibilizando como las practicas estéticas han sido historicamente deslegitimadas por los

canones occidentales del arte, como lo menciona Galindez Luis:

La estética occidental fue considerada inicialmente como una rama filosofica que
tenia su objeto de estudio en la esencia y la percepcion de la belleza. La consideraron
como ciencia involucrada con los procesos reflexivos sobre los problemas del arte,
encargada de interpretar filos6ficamente los valores contenidos en las obras de arte
como manifestaciones culturales. Este discurso contribuyd directa o indirectamente a
devaluar y colonizar las expresiones de sentir de las sociedades no occidentales desde

el siglo XVIII hasta hoy (Galindez Luis, 2018).

Por ello, al cuestionar las categorias tradicionales, se evidencio las distinciones
coloniales y de blanqueamiento cultural que desvalorizan los saberes y practicas indigenas.
Reconociendo de esta forma, bajo una perspectiva sociologica, politica y cultural, que las
practicas de creacion estética también son una forma legitima de accion social, resistencia
simbdlica y construccion de sentido. Asi la investigacion inicio con el siguiente
cuestionamiento: ;Cudl es el papel de la estética indigena como forma de expresion y
resistencia politica frente a los procesos de despojo cultural en el México contemporaneo, a
partir de las practicas y perspectivas comunitarias e institucionales vinculadas a su

prevencion?

La interrogante tuvo como objetivo general analizar el papel de la estética indigena
como herramienta de expresion y resistencia politica frente a los procesos de despojo cultural
en el contexto contemporaneo, a partir del didlogo entre perspectivas comunitarias e

institucionales vinculadas a su preservacion y practica, por ello se tomaron como objetivos



especificos: 1) Examinar las tensiones entre la Estética Indigena y los marcos estéticos
occidentales desde una perspectiva critica, contextual y decolonial. 2) Explorar los
significados politicos, simbdlicos y culturales que los actores comunitarios indigenas
atribuyen a sus practicas estéticas, como formas de expresion, identidad y resistencia. 3)
Analizar el papel de las instituciones culturales y organismos dedicados a pueblos indigenas
en la preservacion, gestion y legitimacion contemporanea de la estética indigena. 4)
Contrarrestar las perspectivas comunitarias e institucionales con el fin de comprender los

procesos politicos de legitimacion del arte dentro de los sistemas culturales contemporaneos.

Cabe senalar que a lo largo de esta investigacion se empled el término “estética
indigena” como una categoria analitica de cardcter general, ain cuando se entiende que en
realidad hace esta hace referencia a la amplia diversidad de estéticas indigenas existentes, ya
que, respondiendo asi a la necesidad de construir una reflexion teorica articulada entorno a
los procesos previamente expuesto; sin embargo, se reconoce en todo momento que dicha
categoria engloba una variedad de realidades, practicas y significados particulares,
atravesando de esta manera contextos histdricos, territoriales y culturales especificos. En este
sentido, el uso de este término no pretende homogeneizar ni reducir la complejidad de las
expresiones estéticas de los pueblos originarios, ni establecer una visién unica o normativa
sobre estas. Por el contrario, la investigacion partié de un enfoque critico a partir de cémo las
estéticas indigenas han sido nombradas, interpretadas y representadas, tanto desde una
perspectiva académica como institucional, orientdndola directamente a visibilizar la
pluralidad de voces, practicas y significados que conforman las estéticas indigenas,
entendiendo estas no como una categoria fija, sino como un campo dindmico en constante

construccion y disputa.

Con lo anteriormente planteado, la investigacion se desarrolld bajo un enfoque
cualitativo entendido por Taylor y Bogdan (1987) como un tipo de investigacion donde se
busca comprender como es que su sujeto de estudio experimenta la realidad sin buscar la
verdad o moralidad absoluta, a través de la recoleccion de datos no numéricos, es decir,
indagando en las palabras, observaciones y experiencias del informante. Como sefiala Flick
(2007), la investigacion cualitativa posibilita acceder a las vivencias y perspectivas de los
actores sociales dentro de fendmenos complejos y situados, lo cual resulta pertinente para
comprender como la estética indigena se configura como una forma de expresion politica,

resistencia cultural y transmision de memoria frente a los procesos de despojo y colonialidad.



En funcion de este enfoque, la estrategia principal se basd en el método etnografico,
entendido como la aproximacion que permite conocer los significados que los sujetos
construyen a partir de su cotidianidad -habitus-, practicas estéticas y la manera en la que se
relacionan con el entorno social. Como lo sefiala Ameigeiras (2006) la etnografia posibilita
interpretar las acciones sociales en el contexto en el que se producen, permitiendo asi ver no
solo los discurso, sino también los gestos, el uso del cuerpo, los materiales, técnicas,
simbolos y practicas que conforman la dimension estética indigena, aspectos que no pueden

ser comprendidos mediante el discurso.

Dentro de esta estrategia cualitativa, se empleo la técnica de observacion participante,
entendida como la técnica que facilita el acercamiento al entorno de los sujetos. Siguiendo a
Rosana Guber (2011), la observacion participante permite comprender lo que las personas
dicen, hacen, sienten y entienden de sus practicas. En este caso, dicha técnica es fundamental
para analizar las expresiones de la estética indigena a partir de la observacion directa de los
procesos de creacion, comercializacion y exhibicion de objetos estéticos, asi como de las

interacciones sociales que se generan en torno a ellos.

Con el objetivo de obtener una mirada mas amplia y evitar algin tipo de sesgo, se
utilizd la entrevista cualitativa semiestructurada, herramienta que permite comprender los
significados y vivencias particulares de la identidad y las practicas estéticas. Como lo sefiala
Piergiorgio Corbetta (2007), la entrevista cualitativa permite profundizar en las motivaciones,
percepciones y significados que las personas construyen sobre sus experiencias, otorgando

flexibilidad para que emerjan narrativas personales o colectivas.

Con el fin de enriquecer este andlisis, la investigacion incorpord una diversidad de
actores sociales que permiten contrarrestar las distintas perspectivas sobre el papel politico de
la estética indigena en México. Por un lado, se consideraron actores institucionales, tales
como coordinadores culturales, promotores, gestores y personal vinculado a instituciones
dedicadas a la preservacion, difusion y salvaguarda de las practicas y estéticas indigenas. Por
otro lado, se incluyeron actores comunitarios, especificamente a artesanos y vendedores
indigenas del Centro Historico. En este sentido, se realizaron seis entrevistas

semiestructuradas, con el objetivo de generar dialogo entre ambas perspectivas.

En cuanto a la limitacion del estudio, este se establecid en tres dimensiones; en

términos temporales, la investigacion se desarrolld durante el trimestre académico 26I,



comprendido entre el 19 de enero al 1 de abril del 2026, mientras que la aplicacion de las
entrevistas se realizé entre las fechas del 25 de febrero al 27 del mismo mes. En el ambito
espacial, el estudio se situ6 en el Centro Historico de la Ciudad de México, particularmente

entre los espacios de alta circulacion y venta de estéticas indigenas.

De esta manera, el enfoque metodoldgico adoptado permitid aproximarse a la estética
indigena desde una perspectiva situada, reconociendo la complejidad de sus significados,
practicas y tensiones en el contexto urbano contemporaneo. A partir de ello, lo siguiente se
desarrollarad bajo un analisis de los hallazgos obtenidos, articulando las experiencias de los

actores con los marcos tedricos previamente expuestos.



Capitulo 1. La estética desde una perspectiva critica
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1.1 ;Qué es la estética?

La estética o juicio estético, puede entenderse como la valoraciéon que se le da a una
produccion/obra como arte, bello o sublime; sin embargo, el origen de la estética no siempre
estuvo ligada a emitir un juicio de valoracion. En un inicio, la palabra estética proviene del
latin aestheticus y del griego aioOnuikn -aisthetiké- enfocando directamente con la percepcion
de lo sensible y las sensaciones, por ello, se relacionaba originalmente con la capacidad de

poder percibir y experimentar lo que se veia en el mundo a través de los sentidos.

En la actualidad, el concepto de estética ha sido modificado y coloquialmente
utilizada para referirse a las nuevas dindmicas culturales que existen hoy en dia, tal como es
el término aesthetic, refiriéndose a un estilo visual basado en la armonia, belleza y serenidad,
vinculandose a una identidad fuerte y popularizada por las redes sociales, caracterizada por
incorporar elementos minimalistas, retro, vintage y coquette, pero si nos referimos en
términos de contemporaneidad y académicos, este concepto no se limita a un estudio que
busca analizar o “comprender la ciencia de lo bello”, sino en comprender un amplio campo
reflexivo que analiza las diversas formas en la que las sociedades construyen, perciben y

resignifican lo estético dentro de contextos culturales, historicos y sociales.
Concepciones clasicas

En la tradicién griega, el estudio de la estética surge en unos de los primeros pensadores
como Platon (c.427-347 a.C), particularmente en tres de sus didlogos como: Hipias mayor
-donde habla sobre la belleza y hegemonia de los cuerpos- , Fedro -enfocandose sobre la
belleza y la posesion de un alma- y El Banquete -abarcando de manera general lo que se
considera la belleza-, demandando la necesidad de tener un concepto que abarque

perfectamente las nociones de belleza, proporcion, armonia y esplendor.

Posteriormente, Aristoteles en la Poética apunta un interés hacia aquello que se
considera belleza y su relacion con el arte y la realidad, dividiendo de esta manera el término
de la belleza, considerando de manera principal la belleza natural y de manera secundaria la
belleza artistica; la primera representa el mayor grado de perfeccion posible, mientras que la
segunda consiste en la imitacion de la primera, llamada mimesis, que, aunque no logra
asemejarse a la primera, busca ser lo mas cerca posible. Asi la estética parte como un estudio
que se vincula, con la percepcion de la belleza, la armonia y la representacion de lo

inmaculado (Galindez Luis, 2018).



Aunque ya se tenia las primeras concepciones de lo que debia ser la estética y lo que
conllevaba, este concepto se fue modificando, profundizando mas en qué aspectos debe ser
empleada, por ello, en las nociones clasicas, lo bueno, bello y verdadero dieron un cambio

mas complejo.
Edad Media

Lo bello consiste en la debida proporcion,
porque los sentidos se deleitan con las cosas bien

proporcionadas (Tomas de Aquino, 2001)

Durante el periodo del Medievo (V-XV), la estética cambia completamente de paradigma, su
enfoque se vuelve teologico, perdiendo realismo para complejizar la expresividad y el
simbolismo, ligado directamente a lo divino, por ello se creia que la belleza solo estaba al

servicio de la revelacion de lo celestial, para expresar la fe y las verdades cristianas.

Como lo menciona Eternitaristas (2009) la estética se ve fuertemente influenciada por
la filosofia neoplaténica -Plotino, Porfirio, Jambico, Proclo-, inspirandose directamente con
lo inmaterial de la belleza, expresando que esta debia acentuar lo que los ojos reflejan y no en
las formas o el paisaje, dando asi la idea principal de que el arte debe fungir como una
funcién social, practica y didactica. Por ello el artista, o artesano, no es creativo realmente,
sino que la labor que desempeiia es la de traducir conceptos y darle forma a lo abstracto. De
esta manera la idea de lo bello se concibe como algo espiritual, de lo moral, los artistas eran
solo un instrumento de Dios -considerandolo como el “artista supremo”-, la idea de la belleza
absoluta debia tener relacion con la bondad estética, dando origen al concepto del
“supraexistencialismo”, el cual, adopta la afirmacion de que la belleza terrestre en menor

medida refleja la estancia divina.

Pensamiento que posteriormente complementaria San Agustin quien percibe lo bello
como simbolo de lo divino, priorizando la moral sobre lo sensible, que aunque de cierta
forma se contrapone con la estética de Plotino, esta realmente habla de una estética mas
sensualista estoica, pero a ser influenciado directamente por Plotino, parte de la estética que
habla es semantica, es decir, que la forma tiene un significado, refiriéndose a que los objetos
naturales se convierten en signos para nuestra percepcion, por ello la belleza realmente es una
13 b 2 : 4 .7 .

unidad”, que posee coherencia y armonia, otorgando proporcidon y un valor superficial a la

belleza, consiguiendo de esta manera una de las primeras divisiones de lo que debia ser



estético digno de iluminar y lo que se considera vulgar e ignorante, idea que posteriormente
seria reforzada por Boecio, al dividir el arte en “ars” y “artificium”, limitando en mayor
medida quienes eran dignos de elaborar o admirar la belleza, introduciendo tres objetivos

vigentes para comprender la estética: enseiar, conmover y complacer.

Pero a finales del siglo XII la estética gotica se vuelve la principal corriente por la
cual se identifica gran parte de este periodo, surgiendo como “la estética de la luz”, donde la
divinidad pasa a ser objeto material de las edificaciones como la catedrales, atribuyendo las
de un caracter mas simbolico y nostalgico, relacionando la belleza con la metafisica,
distinguiendo a tres entes que siempre iban a estar presente en cada obra y construccion: Lux
-Dios, Radium -rayos-, Lumen -iluminacion-, otorgandole a la estética un caracter
embellecedor, al proporcionar la luz adecuada, adjudicando un significado mas intuitivo y

para mentes reflexivas.

Posteriormente esta reflexion seria retomada por Santo Tomas de Aquino quien
adapt6 dichas concepciones y afirmaba que la belleza seria el esplendor de la forma
verdadera, explicando que la percepcion de la belleza es un tipo de conocimiento vinculado al
sujeto y al objeto a través de la forma y la sensibilidad, por ello la belleza y la bondad
realmente serian como sindnimos, pero realmente la belleza seria la encargada de dirigir el
intelecto y la bondad de los sentidos, lo bueno es material, lo bello inmaterial; lo bueno

provoca deseo, lo bello no.
Renacimiento y Modernidad temprana (XIV-XVI)

Durante la Edad Media, la concepcion de lo estético se centraba profundamente en lo divino,
vinculando més a una forma de aprendizaje moral cristiano, subordinado a la vision del
teocentrismo, la cual Dios seria el centro del todo dando origen a toda verdad. Sin embargo,
con el surgimiento del Renacimiento en Italia durante el siglo XV, que fue atribuido por la
crisis que trajo los excesos de la edad media, el auge econdomico de las ciudades-estado, el
mecenazgo de la burguesia y la caida de Constantinopla, esta perspectiva se modifico casi por
completo, enfocandose mas al canon de la belleza y de colocar al ser humano como centro

-antropocentrismo- en lugar de Dios y la religion.

Redefiniendo la manera de entender el mundo, lo académico y principalmente lo
estético, porque de esta manera la belleza dej6 de concebirse exclusivamente como una

manifestacion de lo divino y se empezd a comprender la relacidn que existia con el ser



humano, la capacidad de la racionalidad y de la sensibilidad propia, en este sentido, lo
estético se orientd hacia la busqueda de ideales de armonia, proporcion y equilibrio

inspirados en los modelos de la Antigiiedad Clasica (Espinola, J. 2025).

Por ello cuando hablamos sobre el humanismo -perspectiva central de esta época- se
habla sobre la recuperacion de ideales clasicos de la belleza, en los que predominaban la
armonia, técnicas de perspectiva y el estudio del cuerpo humano, consolidando la nocion de
una belleza enfocada fundamentalmente en los principios racionales y matematicos.
Otorgando de esta manera el reconocimiento del artista como individuo, dejando de lado el
anonimato medieval y divino, asi figuras emblematicas como Leonardo da Vinci, Rafael
Sanzio y Miguel Angel, fueron creadores de una vision y estética propia, reforzando la

expresion intelectual y técnica.

No obstante, la produccion artistica no estd desligada de las jerarquias de poder, el
desarrollo del arte dependia en gran medida del mecenazgo ejercido por instituciones como la
Iglesia y las élites econodmicas, reforzando la dependencia por complacer los interés politicos
y religiosos, quienes eran encargados de decidir que se podia consumir, exhibir y tener
reconocimiento académico, excluyendo a gran parte de las clases populares, minorias
marginadas y a las mujeres (Hauser, 1999). En este sentido, aunque el artista podia obtener
reconocimiento, su capacidad creativa era condicionada por los fines de consumo capital al
que fuese dirigido, evidenciando que lo estético realmente respondia a criterios y estructuras
sociales que determinaban la legitimidad, el gusto y la apreciacion (Bourdieu, 1984). Un
Ejemplo de estas tensiones puede ser el caso del Juicio Final de Miguel Angel, donde la
representacion de un Cristo severo y dominante generd controversia y el disgusto de los

limites impuestos por la representacion divina.
Hustracion y siglo XVIII

Durante la Ilustracion, la reflexion estética adquirié un caracter mas filoséfico, cuestionando
no solo lo qué se considera bello, sino también las condiciones bajo las cuales se experimenta
la belleza. En este sentido, se introduce la idea del juicio estético como una experiencia
desinteresada, desarrollada por Immanuel Kant, en la que el placer estético se separa de
cualquier utilidad practica, politica o religiosa. De este modo, una obra de arte comienza a

valorarse no por su funcion, sino por su capacidad de ser contemplada en si misma.



Esta nocién dio lugar a la consolidacion de la experiencia estética como un dmbito
auténomo, en el que el sujeto puede percibir el arte aislandolo de su contexto original,
generando una “conciencia estética” que lo sitia en un plano distinto al de la vida cotidiana,
surgiendo de esta manera el concepto de lo “sublime”, ampliando la comprension de lo
estético, diferenciandolo directamente de lo bello, que asocia la armonia y la proporcion, en
este sentido, lo sublime remite a experiencias que desbordan la capacidad de comprension del
sujeto, generando sensaciones de asombro, grandeza o incluso inquietud. Por ello, lo sublime
no reside en el objeto en si, sino en la experiencia subjetiva que este provoca, vinculandose

con ideas de lo infinito y lo inconmensurable (Universidad de Guanajuato, s.f.).

Sin embargo, aunque la Ilustracion introdujo una reflexion mas compleja sobre la
experiencia estética, estas transformaciones no implican una apertura total en términos
sociales, ya que las estructuras de validacion artistica continuaron siendo controladas por
¢lites culturales que definian qué podia ser considerado arte y quién tenia acceso a su

produccion y reconocimiento.
Siglo XIX y Modernidad

Con lo antes mencionado, el campo estético posteriormente tuvo una carga mas
simbolica en campos como la pintura, la literatura, la poesia, la musica y la arquitectura, para
inicios del siglo XVII, esta se transformd en una disciplina filoséfica que daba valor al canon
cultural, otorgando legitimidad y validacién a ciertos sectores sociales, dignos de apreciar y
juzgar lo bello de un objeto; quienes podian desempefiar estas acciones eran poseedores de
cultura y formacion intelectual que dificilmente otros sectores podrian tener, por ello esta

capacidad de juicio no neutral ni universal, respondia a condiciones sociales limitadas.

Como lo menciona Pierre Bourdieu en Las razones practicas (2007), al analizar el
sistema de percepcion y valoracion que los individuos han construido socialmente a partir de
disposiciones interiorizadas que les permite distinguir lo bello de lo feo, lo legitimo de lo
vulgar, lo refinado de lo ordinario, practicas y distinciones que se encuentran estrechamente
vinculadas al capital cultural, definiéndolo como el conjunto de conocimientos, consumos,
formas de vida, recursos, instituciones y principalmente las relaciones que uno adquiere a lo
largo de la vida y trayectoria social -habitus-, logrando asi conseguir el juicio estético, aunque
este sea una condicion mental subjetiva, pues este no depende realmente de una sensibilidad
individual, sino de la posicion social y del acceso a los codigos culturales que establecen las

expresiones que pueden ser reconocidas como legitimas, en un discurso que ha ido generando



una jerarquia de valores culturales, provocando una inferiorizacion e invalidacion constante,
de esta manera se abri6 paso a un nuevo paradigma cultural: la valoracion de un critico quien

acepte segun su apariencia, relaciones y status, lo legitimo de apreciar.

De esta manera, la institucionalizacién como disciplina filoséfica, el juicio estético ha
instaurado un mecanismo de diferenciacion social que legitima ciertas formas de produccion
cultural y desvalorizando a otras. Como sefiala Pierre Bourdieu (2007), estas jerarquias
responden a las estructuras sociales que definen lo que es considerado legitimo dentro de un
campo cultural determinado. De esta manera, las dindmicas se intensificaron con la llegada
de la Revolucion Industrial, cuando la légica capitalista transformo el valor de uso de los
objetos en potenciales mercancias. En este sentido, Bolivar Echeverria (1998) menciona que
el valor de uso persistente dentro de una dimensiéon fundamental de la vida social,
particularmente en aquellas practicas que resisten o desbordan la racionalidad capitalista.
Desde este perspectiva, el valor de uso no solo refiere a la utilidad material de los objetos,
sino a las formas de vida, significados y relaciones sociales que estos encarnan, por ello,
frente a la légica mercantil, emergen otras racionalidades -como las comunitarias- que

mantienen una relacion distinta con los objetos.

Nocion que se complementa con lo que menciona Karl Marx en El capital (2014), al
comprender como dentro del sistema capitalista, el valor de los objetos deja de enfocarse solo
en su utilidad y termina orientandose mas a su valor de cambio, por ello, la acumulacion de
capital y la produccion en masa favorecieron significativamente a la estandarizacion de los
objetos, al mismo tiempo que se invisibilizar el trabajo humano, generando procesos de
alienacion en los productores. Profundizando en la separacion del arte y artesania, donde las
producciones vinculadas a procesos colectivos, tradicionales o utilitarios fueron relegadas a
un lugar secundario dentro de las jerarquias culturales dominantes, como lo menciona
Octavio Murillo en las entrevistas “toda expresion parte de una experiencia colectiva”,
permitiendo replantear la idea del arte como una practica exclusivamente individual y
desvinculada de su contexto social. De este modo, la estética deja de ser unicamente una
reflexion sobre lo bello para convertirse en un campo atravesado por relaciones de poder, del
mismo modo en el que aparecen formas de resistencia, resignificacion y permanencia frente a

los procesos de modernizacion y mercantilizacion.



Siglo XXI Latinoamérica

Cuando hablamos de la estética en el contexto latinoamericano, -al igual que la de
muchos otros paises- podemos encontrar mas variaciones de su significado, al igual que otras
problematicas. Como ya se ha ido mencionando la postura occidental sent6 las bases para la
nocion de la idea de lo que debia ser normativo en el tema del arte y la belleza, por
consiguiente, diversas expresiones de este indole fueron evaluadas, categorizadas y
finalmente subordinadas, bajo la logica eurocéntrica, estas expresiones no corresponden a los
canones culturales establecidos, aunque estos varian dependiendo el sistema cultural de cada

region y contexto.

De esta manera, basdndonos desde las criticas contemporaneas de la decolonialidad,
se ha cuestionado estos supuestos imaginarios, sefialando que el papel de la estética
occidental no debe entenderse como un modelo tnico y absoluto, sino como una construccion
historica e ideologica, vinculada a las jerarquias de poder. Como lo menciona Anibal Quijano
(2000) al analizar como la colonialidad del poder configurar jerarquias que se enfocan en
aspectos raciales, culturales y epistémicos, los cuales establecen sistemas de valoracion,
privilegiando lo europeo, lo “blanco”, aquello que es consumible por las elites. De esta
manera, no solo se categorizaron los cuerpos, sino también las formas de conocimiento,
sensibilidad y produccion estética, emitiendo juicios de valor logrando asi posicionarse como

las dominantes.

En este sentido, la estética deja de entenderse como un estudio que trata de
comprender aquello que es bello o armonioso y pasa a concebirse como una disputa entre las
variaciones culturales, simbolicas y politicas, cambiando de manera indirecta, la nocidon de
valores e ideologias. Asi, a través de estas modificaciones y la incorporacion de jerarquias
basadas en el aspecto racial, origen y la posible comercializacion, Bolivar Echeverria (2010)
crea el concepto de “blanquitud”, para poder explicar como la modernidad globalizada,
instaura modelos culturales y estéticos asociados principalmente a caracteristicas fisicas
raciales europeas, fungiendo asi como criterios de legitimidad y exclusion, convirtiendo la
estética en algo que se produce por y para ciertos sectores sociales que invalida las vivencias

de quienes no entran en sus categorias.

Bajo esta logica, las dindmicas del periodo moderno capitalista no solo imponen
modelos culturales, estéticos y fenotipicos “blancos”, sino, también a formas de

comportamiento y consumo. Nocion que es complementada con lo que menciona Rita Segato



(2015) al sefialar que estas jerarquias no solo operan a nivel estructural, sino que también se
reproducen en la vida cotidiana a través de las practicas del dia a dia, del discursos,

conversaciones ¢ incluso de la violencias simbodlicas.

Un ejemplo de esta violencia simbolica en el contexto indigena mexicano es el uso del
término “naco”, ya que bajo el Diccionario del
naco . , . .
adj y s (Populary Ofensivo) espaiiol de México, este término funciona como
o i un insulto que desvaloriza aquello asociado a lo
1 Que es indio o indigena de México q q
indigena. Este tipo de expresiones no son
2 Que es ignorante y torpe, que carece de
educacién: un pinche tira naco meramente lingiiisticas, sino que se reflejan en
3 Que es de mal gusto o sin clase: “{Qué blusa ~ Una construccion historica de jerarquias raciales y
tan naca!” ., o .
culturales en las que lo indigena es percibido
como atraso, mal gusto, inferioridad y en otros

casos, una herramienta de discriminacion.

“Eso se debe en gran parte al racismo y la discriminacion. Muchos padres ya no
quisieron ensefiarles la lengua a sus hijos para evitar que fueran discriminados”

(Biblioteca Juan Rulfo, 2026)
1.2 La estética Indigena en México

Cuando pensamos en la estética Indigena en México, usualmente se piensa en colores
llamativos, bordados de animales nativos e incluso de peinados como la trenzas y los
huaraches, pero esta nocion ideoldgica naci6 por el sincretismo de dos o més culturas en el
periodo colonial, periodo que se caracterizd por una mezcla de elementos tradicionales
cristianos provenientes de Europa y elementos indigenas, en la que se introdujo iconografia
proveniente de los misioneros europeos, que tenian como objetivo conseguir la

evangelizacion y la reinterpretacion cultural.

Entre sus ejemplos mas representativos de esta estética son las cruces azules en
baptisterios o ciertas formas de representacion del cabello y el uso de los colores llamativos
asociados a la imagen del indigena. Sin embargo, esta estética no fue inicamente impuesta,
sino también reproducida y transformada por otros artistas indigenas, quienes integraron
elementos propios de sus culturas para dotar de mejor representacion y dar un mayor sentido
de identidad. De esta manera se puede entender que los pueblos indigenas no so6lo adoptaron

el cristianismo, sino que lo reinterpretan desde su habitus (Herrera, P., 2025).



De esta manera, para comprender las expresiones contemporaneas de la estética
indigena, es necesario tomar a consideracion la vinculacion de los movimientos sociales,
politicos y culturales, los cuales juegan un papel fundamental para el proceso de
resignificacion y re configuracion de la estética Indigena en México, tal y como es el caso de
Beatriz Aurora, artista visual y dibujante, que desde 1985 se dedica de manera profesional a
la ilustracion, teniendo como proyecto “historias pintadas” o “paraisos reales”, basados en las
politicas y anécdotas del Ejército Zapatista de Liberacion Nacional, mostrando asi la
posibilidad de imaginar otros mundos, enfatizando que las transformaciones colectivas nacen

de la organizacion y la unidon comunitaria.
Como ella misma senala:

Yo creo firmemente en que otro mundo es posible, desde luego, emergiendo de
las cenizas del capitalismo. Esto lo veo todos los dias, lo veo en los «Caracoles
Zapatistas», lo veo en la mayoria de la gente que es buena, en la gente que solo espera
un llamado para levantarse contra el sistema, la gente que, desde abajo y a la
izquierda, construye la economia y nos ensefla que podemos prescindir

completamente del poder, que solo sirve para robar, matar y mentir (Soria, J., 2012).

Representaciones que se caracterizan por la presencia de figuras comunitarias,
elementos naturales como el maiz o conceptos como la resistencia. Por ello, representar la
estética indigena también implica tener un esfuerzo por construir desde lo interno, retomando
las voces, experiencias y procesos internos de las propias comunidades. Asi, el muralismo
zapatista se distingue del muralismo que normalmente se ensefia desde la academia, desde lo
institucionalizado, porque por mucho tiempo, la identidad indigena se configura desde una
perspectiva externa y mas propia. De esta manera, resulta fundamental comprender el
significado de ser y construir la identidad mexicana. Por ello, a continuacion, se representara
un recorrido sobre los procesos que han permitido la liberacion y resignificacion de lo que se

entiende -o lo que se ha impuesto- como la “estética indigena”.
La Revolucion Mexicana y la busqueda de la identidad nacional

” Somos la cara, somos los que damos el rostro,

’

somos lo que se le denomina carne de carion’

(Médulo VI: Sociedad y Economia)



La Revolucion Mexicana (20 de noviembre de 1910) marco un paradigma importante en la
reflexion sobre la identidad nacional, pues se cuestion6 los modelos culturales heredados del
Porfiriato, que privilegiaban una estética e imaginario social fuertemente influenciados por
europeos. Como lo sefiala Contreras Padilla (2011) en La construccion del imaginario de
ciudad moderna durante el Porfiriato, menciona como este periodo se caracterizé por una
aspiracion asociada con lo extranjero, donde predominaba el discurso sobre la
“modernizacion” y “modernidad”, buscando en la medida de lo posible asemejarse a los
modelos europeos, relegando las expresiones locales e indigenas a un lugar marginal.
Consolidando de esta manera un imaginario social, en el que la ciudad, la arquitectura y las
formas de vida aspiran a ideales de orden, progreso e higiene propios de contextos

extranjeros, transformando de esta manera el espacio urbano y criterios estéticos.

En este sentido, la modernidad porfirista implicé la construcciéon de un modelo
estético basado esencialmente en el consumo extranjero, marginando simbolicamente las
expresiones indigenas. De este modo, la revolucion no solo implicod una transformacion
politica y social, sino también una reconfiguracién simbolica en torno a qué significa ser
mexicano. Posteriormente, los intereses politicos sefialaron la necesidad de tener una
identidad propia fuera de la inspiracion extranjera, asi la estética mexicana cambi6 de rumbo
drasticamente, porque retomaron la idea de aceptar el origen indigena del que provenian,
tomando como referencia lo popular y lo rural, elementos que ayudarian de manera
significativa a definir la identidad nacional propia. Asi el nacionalismo cultural
posrevolucionario, impulso la valoracion de aquellos sectores que fueron excluidos durante el
porfiriato, aunque lo indigena comenzo6 a ser incorporado como emblema nacional, realmente
no poseia autonomia, sino mas bien, era visto como una herramienta, un recurso estético y

discurso que permitia consolidar una imagen unificada de México,

Asi, la reivindicacion de lo indigena presenta un proceso ambivalente: de un lado se
permite visibilizar elementos culturales subordinados; y por el otro, se presenta la
homogeneizacién de la diversidad de los pueblos indigenas bajo la nocion generalizada de “lo
mexicano”. Por ello, la estética Indigena es interpretada dentro de un proyecto nacional que la
integréo como un simbolo, al mismo tiempo que lo limitd en su reconocimiento como sistema
estético propio y situado. Sentando las bases para el desarrollo de una estética mexicana
moderna en la que lo indigena ocupa un lugar central, pero mediado por estructuras de poder

y modernidad.



Proyecto cultural del Estado posrevolucionario

Después de la Revolucion Mexicana, el Estado como forma de organizacién politica y social
asume un papel central para la reconstruccion de una identidad nacional. En este sentido, el
proyecto cultural posrevolucionario se orientd principalmente a la integracion de diversos
sectores de la poblacion, para unificar un discurso en el que tanto el arte, la educacion y el
espacio publico, eran necesarios para conformar la nueva identidad de lo que era ser
“mexicano”. Como lo senala Hiernaux Nicolas (2005) en “Tradiciones Morfologicas de la
Ciudad de Meéxico”, estas transformaciones durante el siglo XX no so6lo respondieron a
procesos de urbanizacion, sino también a la intervencion del Estado en la organizacion del
espacio y de la vida social, implementando nuevas formas de habitar y representar lo
colectivo. De esta manera el espacio urbano se convirtid en un escenario clave para la
difusién de los valores nacionales y para la consolidacion de una identidad compartida y

altruista.

Dentro de este proceso, la estética emerge en un alto nivel de abstraccion, que para no
convertirse en un discurso vacio, empieza con la observacion sensible y un amplio campo de
actividades. De esta manera filésofos mexicanos, tuvieron como papel principal el
caracterizar la estética con un discurso auto-reflexivo, porque la epistemologia y filosofia de
las artes estaban tomando la delantera y el campo en las principales ramas de estudios, por
ello autores como Adolfo Sanchez Vazquez y Eduardo Nicol emplearon un discurso donde el
papel de la estética no solo se encontraba en la belleza y creatividad, sino también en la
materia misma, como las matematicas, el espafiol o la historia, encarando directamente las

jerarquias que traia consigo lo estético (Palazén, M., 2023)

Dentro de este proceso de resignificacion y busqueda de identidad nacional, el
gobierno de Plutarco Elias Calles fue pieza clave para la consolidacion de politicas culturales
orientadas a la institucionalizacion de la cultura, creando y fortaleciendo instituciones, al
igual que implementando nuevas politicas educativas, que tenian como objetivo alfabetizar a
la poblacion y crear una conciencia nacional basada en valores culturales. Bajo este contexto
pedagbgico y politico, a la estética se le atribuye la funcion de educar al pueblo y de
representar los ideales de la nacidén, tomando como proyecto cultural posrevolucionario
elementos indigenas populares, aunque estas estuvieran dirigidas bajo una logica en el que el

Estado definia lo que debia ser representado y como debia ser interpretado.



José Vasconcelos y el nuevo paradigma cultural

Desde la creacion de la Secretaria de Educacion Publica en 1921, José Vasconcelos detecto
una de sus expresiones mas significativas en el proyecto cultural posrevolucionario, pues
basado en el arte y la cultura, encontré una herramienta primordial para la alfabetizacion
cultural, ya que, al implementar ensefanzas como la lectura, escritura, arte y la educacion
artistica, conseguiria una mejor formacion de conciencia nacional. Retomando a Suarez
Pareyon (2004), el espacio urbano como el centro historico de la Ciudad de México, se
consolidd como un lugar estratégico para la difusion de estos discursos culturales e
identitarios, pero el arte publico en si, se convirti6 en un medio privilegiado para acercar
estos valores a la poblacion. Partiendo de la idea de “la raza cosmica” pensamiento principal
de Vasconcelos, se integré de diversas herencias culturales la identidad mestiza. De este
modo, lo indigena fue revalorizado como parte constitutiva de la nacion, incorporandose al
discurso oficial como simbolo de lo mexicano, pero conforme se dio esta inclusion, también
se dio la homogeneizacion de diversas culturas que interpretaba a los pueblos indigenas

dentro de un ideal nacional definido desde las instituciones y el Estado.

Como el caso de las misiones culturales, iniciativas que se impulsaron para alfabetizar
con medidas de educacion, higiene, técnicas para la agricultura y valores culturales mas
apegados a lo urbano, que si bien fueron implementadas para mejorar las condiciones de vida
de la poblacion rural, también implicada la transmision de un modelo desarrollado y de
identidad previamente establecida que buscaban de la mejor forma implementar lo que debia
“ser un indigena”, aunque este proceso, implicod también en gran medida el desplazo y

subordinacion de los ideales institucionales.

La llegada de maestros y promotores culturales fue percibida con desconfianza, previo
a lo sucedido con la revolucion, pues tenian miedo a una nueva imposicion ideoldgica que
amenazaba con las creencias y formas de vida que ya existian, desencadenando un apego
intensificado a la Iglesia, que en beneficio suyo, utilizé discursos que abogan por la pérdida
de la identidad, tradicion y vinculos religiosos. Como consecuencia se dio el rechazo a la
implementacion de estas practicas institucionales, llegando incluso a perseguir y asesinar

tanto a maestros como a politicos.

De esta manera el paradigma cultural impulsado por Vasconcelos, se debe comprender
desde una profunda ambivalencia: ya que de un lado se promueve la valorizacion simbolica

de lo indigena como elemento central de la identidad nacional, mientras que del otro, implicé



procesos de intervencion, regulacion y en muchos casos, la imposicion de una cultura sobre
los pueblos originarios y afrodescendientes, por ello, pensar en el arte y la educacién en
Meéxico, implica también recordar las bases de una estética nacional que si bien, incorpor6 lo

indigena, también incorpor6 la perspectiva mediada por el poder institucional.
El muralismo y la construccion de la estética mexicana

Después de lo sucedido en la Revolucion Mexicana de 1910, nace el Muralismo Mexicano
como un movimiento de enfoque artistico e intelectual, en el que José Vasconcelos secretario
de Educacion Piiblica bajo el Gobierno del Presidente Alvaro Obregén, comisioné a distintos
artistas a pintar murales en la Secretaria Nacional y la Escuela Nacional Preparatoria. Dando
inicio a un movimiento que no solo tuvo un enfoque artistico-social, sino también a uno que
le diera el reconocimiento a la identidad y resistencia indigena, retratando temas recurrentes
durante la revolucion, como la lucha de clases y la imagen del hombre indigena. Destacando
la participaciéon de David Alfaro Siqueiros, José¢ Clemente Orozco, Diego Rivera y Rufino

Tamayo (Consulmex, s.f)

Como lo sefiala Carlos Monsivais (2013) El muralismo mexicano a partir de
consolidarse como wuna de las principales herramientas del proyecto cultural
posrevolucionario, el arte deja de ser una préctica estética y se convierte en un medio de
intervencion politico-social, vinculando directamente la organizacion social y la identidad
colectiva. De este modo, el muralismo se implementd como una “pedagogia visual”, dirigida
al sector analfabeta, donde las imagenes hablan mas que los discursos y eran mejor aceptadas
que un politico, asi los muros se convirtieron en espacios de construccion simbdlica, en los
que la narrativa integraba elementos prehispanicos, una lucha revolucionaria y la figura

madre de un pueblo siendo protagonista y eje principal de la nacion.

Las expresiones artisticas vinculadas a este periodo muestran a la estética indigena
como un elemento central para la construccion de la identidad nacional posrevolucionaria, la
cual estuvo atravesada por tensiones entre los sectores historicamente marginados, procesos
de eleccion y una homogeneizacion cultural. Donde el Estado defini6 junto con las elites, que
debia ser lo cultural, desprendiendo asi una lucha constante y ambivalente de lo que debia ser
la reivindicacion y la construccion entre la visibilizacion y la apropiacion. Asi, la
construccion de la estética indigena recae principalmente en manos de artistas mexicanos,
quienes tuvieron mayor relevancia y libertad creativa de representar lo que se vivia en

Meéxico. De este modo, el trabajo de Jos¢ Guadalupe Posada (Aguascalientes 1852- Ciudad



de México 1913), se vuelve clave durante este periodo, aunque al ser este un antecesor del
muralismo es retomado y usado para conceder este enfoque critico y no idealizado sobre la
construccion de la estética indigena. Posada a diferencia de otros artistas de su época,
incorporaba elementos de folclore y de vida cotidiana, pero representado por la figura
emblematica de una “calavera”, quien posteriormente seria protagonista de muchos de sus

trabajos, para cuestionar las desigualdades sociales que veia y se vivian en México.

Tal es el caso de su trabajo mas conocido como la “Calavera Garbancera”, que hacia
critica directa a aquellos sectores que negaban sus raices indigenas y ostentaban de una
glorificacion excesiva de lo europeo. Posteriormente esta imagen seria retomada por Diego
Rivera y la llamaria “La Catrina”, posicionandolo como un simbolo de la identidad mexicana,
exponiendo la tension que habia sobre lo indigena y lo europeo en la construccion cultural del

pais (UANL, 2025).

Asi mismo, Diego Rivera (Guanajuato, 1886-1957), continud con la construccion de
la estética indigena, ocupando en varias de sus obras figuras campesinas, obreros e indigenas,
reflejando la historia nacional, sin embargo, aunque existia una representacion activa del
indigena en sus obras, estas responden a una construccion especifica donde se visualizaba
cuerpos robustos y vinculados a la tierra, bajo la narrativa de que esto debia ser el
protagonismo central de la historia nacional y se debia dar el reconocimiento como sujetos
activos dentro del proceso revolucionario. Bajo este contexto Rivera define la imagen del
pueblo establecido dentro de una formacioén particular y representado por un nuevo

imaginario social (CNDH, s.f).

A diferencia de la construccion de Rivera, José Clemente Orozco (Ciudad Guzman
1883. Ciudad de México 1949), introduce una mirada critica y compleja sobre la vinculacion
entre los indigenas y la historia nacional
mexicana. Representando en sus trabajos como
Los Teules, la violencia, conflicto y el dolor
derivados del proceso de la conquista,
alejandose de la imagen romanizada y
glorificada que se trataba de retratar con el

pasado. En este sentido la estética para Orozco

no aparece como un simbolo armoénico y

delicado de la identidad, sino que se percibe desde una parte donde la historia es marcada por



la confrontacion violenta, la tragedia y los abusos no contados, permitiendo asi, cuestionar las
narrativas oficiales que tienden a simplificar el pasado indigena, ignorando en gran medida

las tensiones que atravesaron para seguir de pie (El Colegio Nacional, 2018).

Por su parte David Alfaro Siqueiros (Camargo 1896 - Cuernavaca 1974), desarrolla
una representacion que oscila mas entre la reivindicacion y la idealizacion, como en sus obras
Etnografia o Patrona, donde el indigena se presenta como una figura dignificada, fuerte y
consciente dentro de la historia, aunque esta representacion muestra la imagen de un indigena
sin distincion, es decir, que se presenta como un sujeto generalizado sin especificar la cultura
o el pueblo del que es origen, encapsulando desde una mirada externa que define coémo debe

ser representado y comprendido (Alvarez, J., s.f)

Mientras que Rufino Tamayo (Oaxaca 1899- Ciudad de México 1991) dentro de su
panorama artistico, introduce una ruptura significativa sobre la percepcion del indigena en
México, que a comparacion de Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros presentaban una
idealizacion ante la identidad mexicana. Tamayo desarroll6 una propuesta donde el indigena
es explorado desde un carécter sensorial, simbdlico y espiritual acercandose a formas donde
el mundo dialoga con las tradiciones indigenas, pero sin reducirlas a elementos decorativos.
Bajo esta postura muestra una critica sélida al proyecto posrevolucionario, sefialando como
un proceso de homogeneizacion y control simbdlico, por ello, Tamayo no busca educar al
pueblo, ni construir una narrativa historica oficial, sino realmente busca explorar la
experiencia humana desde una perspectiva donde el indigena no es un simbolo politico, sino

una presencia latente en la construccion de la subjetividad. (Museo Tamayo, 2022)

Aunque el muralismo se instaur6 como un movimiento para visibilizar a aquellos
sectores de la poblacion que sufrieron los abusos y marginacion que detonaron la Revolucion
Mexicana, gran parte de estas representaciones fueron elaboradas desde una mirada
predominantemente masculina, desplazando, en este sentido, gran parte de la vision femenina

que ayudo a la consolidacion de la imagen indigen en México.

Artistas como Maria Izquierdo (1902-1955) quien compartia los mismo ideales que
Rufino Tamayo, Aurora Reyes (1908-1985) creadora del mural “Atentado a las maestras
rurales” y Elena Huerta (1908-1997) creadora del mural “Historia de Saltillo”, también
participaron de manera activa a la reconstruccion visual y simbodlica del muralismo en
México. Abordando temas poco mencionados dentro de lo popular, lo cotidiano y lo

femenino, dichas aportaciones han sido histéricamente relegadas dentro de la narrativa oficial



del arte mexicano, mostrando asi una construccion alejada no so6lo de las cuestiones sociales,

de clase y etnia, sino también por dindmicas de género.

Aunque el reconocimiento a estas miradas queda limitada dentro del panorama
artistico, la figura que logré mayor visibilidad y representacion fue Frida Kahlo,
introduciendo por este medio, una dimension artistica articulada por elementos de vestimenta
tradicional, simbolos prehispanicos e imaginarios populares, los cuales, contribuyeron a la
posicion de lo indigena como un elemento central de la identidad mexicana, aunque esta
apropiacion ha sido también objeto de gran critica, donde las diversas perspectivas
académicas, sefialan que su representacion indigena responde mas bien a una construccion
desde el posicionamiento social y cultura que posee, generando una distancia significativa de

la imagen proyectada y las realidades materiales de los pueblos indigenas (Garcia, J., 2021).

La estetizacion de su obra puede entenderse en mayor parte como la idealizacion y
homogeneizacion que no necesariamente da cuenta a la diversidad ni a las condiciones de
vida en las comunidades indigenas. Por ello, su figura encarna una de las principales
tensiones del proyecto cultural posrevolucionario, atravesado no sélo por la critica de la
visibilizacion de la identidad nacional que se buscaba tener, sino también por discursos que
sometian y desplazaban las miradas que no encajaban dentro del discurso pedagdgico

reivindicador.

Del indigenismo a las estéticas indigenas contemporaneas

La construccion de la estética indigena en México parte de diversos procesos historicos
vinculados a la organizacién social, politica, cultural y simbodlica de los pueblos originarios.
En este sentido, resulta fundamental reconocer que, durante gran parte del siglo XX,
predominé la idea de que cuando dos culturas entraban en contacto, una de ellas tendia a
desaparecer bajo la influencia de la otra, como resultado de un proceso de imposicion
cultural. Sin embargo, esta perspectiva dejaba de lado la complejidad de los procesos sociales
y culturales que emergen de dichos encuentros, en los cuales no solo hay pérdida, sino
también transformacion, adaptacion y resignificacion. Como lo abarca el concepto de
“culturas hibridas”, propuesto por Néstor Garcia Canclini, el cual, permite comprender que el
contacto entre culturas genera nuevas estructuras simbolicas y practicas sociales, resultado de
la mezcla de elementos, creencias y formas de vida distintas. Este proceso no implica
necesariamente la desaparicion de una cultura, sino la produccion de nuevas identidades que

conservan, transforma e reinterpretan elementos del pasado.



En esta misma linea, como senala Enrique Florescano (2009), conceptos como el
altépetl permiten entender que las comunidades mesoamericanas articulaban su identidad a
partir de la relacion entre territorio, linaje y organizacién social, en sistemas donde lo estético
no se encontraba separado de lo politico, lo espiritual o lo comunitario. Desde esta
perspectiva, la estética indigena no puede reducirse a una dimension visual o decorativa, sino
que forma parte de un sistema de vida complejo, dindmico y vigente. Esto se puede observar
en practicas contempordneas que mantienen esta articulacion, como las peregrinaciones o
migraciones temporales vinculadas a celebraciones religiosas, por ejemplo, las dedicadas a la
Virgen de Juquila o al Sefior de Chalma, donde se entrelazan elementos prehispanicos y

coloniales en formas de expresion vivas.

No obstante, muchas de estas practicas fueron reinterpretadas en el México
posrevolucionario bajo el marco del indigenismo, una corriente que, si bien buscaba integrar
a los pueblos indigenas al proyecto nacional, lo hizo a través de procesos de
homogeneizacion y control simbolico. En este proceso, se redujeron o simplificaron
elementos fundamentales de las culturas originarias, seleccionando aquellos que resultaban
funcionales para la construccion de una identidad nacional, mientras que otros eran

invisibilizados o transformados.

En este contexto, se crearon instituciones como el Instituto Nacional Indigenista
(INT), fundado el 4 de diciembre de 1948, cuyo objetivo era investigar, planear y ejecutar
politicas publicas dirigidas a los pueblos indigenas, promoviendo su incorporacion al
desarrollo nacional. Si bien estas politicas se presentaban bajo discursos de salvaguarda
cultural, bienestar social e integracion, en la practica respondian a una ldgica centralizada en
la que el Estado definia qué debia preservarse, como debia representarse y bajo qué
condiciones podia formar parte del patrimonio nacional. De esta manera, el patrimonio
cultural indigena fue simultdneamente reconocido y regulado. La nocién de “rescate” o
“salvaguarda” implicd, en muchos casos, la descontextualizaciéon de practicas culturales,
transforméandolas en objetos de exhibicion, consumo o representacion nacional, sin considerar

plenamente la voz, la experiencia ni la agencia de las comunidades que las producian.

Sin embargo, hacia finales del siglo XX y principios del XXI, estas politicas
comenzaron a ser cuestionadas y reformuladas. Un punto clave en este proceso fue la
creacion del Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas (INPI) en 2018, que sustituy6 al INI

y buscé replantear la relacion entre el Estado y los pueblos indigenas, reconociendo su



caracter como sujetos de derecho publico y no Uinicamente como sectores a integrar. A partir
de este giro, las estéticas indigenas contemporaneas han comenzado a desplazarse de los
marcos de representacion externa hacia procesos de autorrepresentacion. Es decir, ya no se
limitan a ser interpretadas por artistas, instituciones o discursos ajenos, sino que son
producidas, gestionadas y resignificadas por los propios pueblos indigenas. Este cambio
implica una transformacion profunda, no s6lo en las formas de produccion estética, sino en

las relaciones de poder que historicamente han definido su valor, significado y circulacion.

En este sentido, las comunidades no solo reclaman el derecho a preservar sus
practicas culturales, sino también a decidir como estas son representadas, comercializadas y
reconocidas, tanto a nivel nacional como internacional. Como se observa en la entrevista
realizada a Octavio, en el que menciona que resulta fundamental cuestionar la idea de una
unica “estética indigena”, proponiendo en su lugar la existencia de multiples estéticas

situadas, propias de cada comunidad, historia y contexto.

De este modo, el transito del indigenismo a las estéticas indigenas contemporaneas
evidencia un desplazamiento clave: de la homogeneizacion a la diversidad, de la
representacion a la autorrepresentacion y del control institucional a la agencia comunitaria.
Asi, lo indigena deja de ser Unicamente un simbolo dentro del imaginario nacional para
convertirse en un espacio activo de produccion cultural, politica y estética, desde el cual los
propios pueblos no solo preservan su identidad, sino que la transforman y la proyectan hacia

el futuro desde sus propias condiciones y significados.



Capitulo 2. Colonialismo y Blanquitud
vy ' ~ <

Garcia Méndez, V. M. (2025). Mascaras tradicionales en exhibicion, Museo del INPI,
Peralvillo [Fotografia propia]



2.1 Colonialidad del poder y despojo cultural

Medir el impacto de un evento historico como la colonizacion de América implica
necesariamente adentrarse en una serie de procesos complejos que no solo se reducen al
momento de la conquista, sino que abarcan dinamicas de dominacion, saqueo, violencia
sistematica, imposicion cultural y apropiacién simbolica. Procesos como la globalizacion
puede entenderse también como una consecuencia al consolidar un orden mundial de caracter
eurocéntrico que reorganizo las relaciones econdmicas, sociales y culturales. Uno de los ejes
fundamentales que emergen de este proceso es la invencion del imaginario social concebido
como la “raza”, categoria de clasificacion social, que lejos de ser una realidad biologica, se
configura como un discurso para justificar y sostener la dominacion colonial en distintos
territorios, pero en este caso, particularmente el de América Latina, esta clasificacion se
establecid6 como una jerarquia que colocd a lo europeo como modelo de superioridad,
mientras que las poblaciones originarias fueron sistematicamente posicionadas en un lugar de

inferioridad.

Comprender el origen colonial de estas estructuras implica reconocer la existencia de
un patréon de poder que no se limita al pasado, sino que continua operando en la actualidad.
En este sentido, como sefiala Anibal Quijano (2000), la colonizaciéon no debe entenderse
unicamente como un acontecimiento historico cerrado, sino como el inicio de una matriz de
dominacion —la colonialidad del poder— que ha permeado en las formas contemporaneas de
la organizacion social, cultural y epistemologica. Desde esta perspectiva, analizar la estética
indigena en la actualidad requiere necesariamente atender a las jerarquias simbolicas que
fueron instauradas durante este periodo y que contintan influyendo en la manera en que lo

indigena es percibido y valorado.

En el caso de América Latina, la categoria de raza operé como un mecanismo central
de diferenciacion. Aunque originalmente no era parte de las formas de organizacion social de
los pueblos originarios, tras ser impuesta como criterio de clasificacion la poblacion fue
dividida por: indios, negros, mestizos y mulatos. Clasificaciones que no solo nombraban
diferencias, sino que establecieron una jerarquia social, roles, derechos y posibilidades
economicas de cada grupo dentro del nuevo orden colonial. Bajo esta nueva ldgica, la
preferencia por la blanquitud tuvo como primeros efectos en los cuerpos mas cercanos al
ideal europeo, que bajo este imaginario social eran socialmente mas valorados, mientras que

aquellos con rasgos indigenas o afrodescendientes, con pieles mas oscuras eran marginados o



subordinados. Este proceso no solo operd a nivel social, sino que se extendio al ambito
cultural y estético, definiendo qué formas de vida, de conocimiento y de representacion eran

consideradas legitimas.

En el plano de lo estético, implicd una profunda desvalorizacion de las expresiones
indigenas, las formas de vestir, los saberes artesanales, las lenguas, los sistemas simbdlicos,
las practicas culturales y religiosas, de este modo, los pueblos originarios fueron leidos desde
una légica colonial como signos de atraso o inferioridad. Al mismo tiempo, los modelos
europeos fueron impuestos como referentes universales de belleza, refinamiento y
civilizacion, partiendo por los ideales de belleza y perfeccion mencionados en las obras de los
“grandes pensadores” como lo fueron Aristoteles, Platon y Kant. De este modo, la estética
indigena no solo fue marginada, sino también despojada de su complejidad y reducida a una
condicion folclorica o decorativa de menor relevancia. Este proceso de desvalorizacién no
desaparecié con el fin del periodo colonial, sino que se transformo y adapto a los contextos
modernos y contemporaneos dando lugar a un sincretismo, pero en México, por ejemplo,
aunque lo indigena ha sido incorporado como simbolo de identidad nacional
—particularmente a partir del periodo posrevolucionario—, esta incorporacién ha estado
marcada por tensiones. Por un lado, se exaltan ciertos elementos visuales y simbolicos de las
culturas indigenas; por otro, persisten practicas de discriminacion, exclusion y desigualdad

hacia los pueblos que las producen.

Asi, la estética indigena se encuentra atravesada por una contradiccion fundamental:
en el que al mismo tiempo es valorada como simbolo nacional, también es desvalorizada en
su dimension social y cultural viva, paradoja que revela la persistencia de las estructuras
coloniales en el presente, donde lo indigena puede ser celebrado como imagen, pero continiia
siendo subordinado como realidad. Por ello al analizar la construccion y percepcion de la
estética indigena en la contemporaneidad implica reconocer que no se trata unicamente de
una cuestion visual, sino de un campo profundamente atravesado por relaciones de poder. La
manera en que lo indigena es representado, apropiado o invisibilizado responde a una historia
larga de jerarquizacion cultural que sigue definiendo los limites de lo visible, lo legitimo y lo

valioso dentro de la sociedad mexicana.

Al configurar la supremacia fenotipica, también se implementd una estructura que
atraveso la division social del trabajo. En este sentido, aquellos pertenecientes a comunidades

indigenas, asi como poblaciones esclavizadas, fueron sistematicamente relegados a labores de



servidumbre, muchas veces sin remuneracion o bajo condiciones de explotacion, aun cuando
estos eran pertenecientes a linajes nobles indigenas. Asi, la nobleza indigena fue reducida a
una minoria casi inexistente, mientras que las poblaciones africanas fueron insertadas

directamente en sistemas de esclavitud.

La clasificacion racial no sélo organizo la diferencia, sino que determind de forma
estructural los lugares que cada grupo ocuparia dentro del nuevo orden social. El hecho de
que los europeos occidentales se concibieron a si mismos como la culminacion de una
trayectoria civilizatoria, representantes de la modernidad, formas legitima de conocimiento,
organizacion y sensibilidad, en gran parte, también implicoé el desplazamiento y la
deslegitimacion de otros sistemas culturales que no se ajustaban a su nocion de progreso. Sin
embargo, esta imposicion no estuvo exenta de tensiones, y desde finales del siglo XIX en
América Latina comenzaron a emerger resistencias intelectuales que cuestionaron el papel de

la modernizacion y su caracter excluyente.

Bajo este marco, la colonialidad —en palabras de Anibal Quijano— se consolidd
como un sistema de jerarquias basado en la clasificacion racial de la poblacion, en el que lo
europeo se posiciond como modelo de superioridad, mientras que lo indigena y lo no
occidental fueron relegados a un lugar de inferioridad. Esta 16gica no solo oper6 en el ambito
econémico o politico, sino que se extendid a dimensiones mds profundas como el
conocimiento, la cultura y la estética. La imposicion de un modelo eurocéntrico determind no
solo qué formas de organizacion social eran consideradas validas, sino también qué
expresiones culturales podian ser reconocidas como legitimas. En consecuencia, las practicas,
los saberes y producciones estéticas de los pueblos indigenas fueron desvalorizadas,

invisibilizadas y reinterpretadas desde marcos occidentales que redujeron su complejidad.

Mencionando lo anterior, dentro de este entramado de jerarquias culturales y estéticas,
un ejemplo que tuvo gran influencia en la construccion y difusion de la identidad nacional es
el cine mexicano. Desde la llamada Epoca de Oro' hasta en la actualidad, ha moldeado de
manera significativa la imagen del mexicano, retratando el folclore, la familia, la musica, la
religion, los paisajes cotidianos y los ideales aspiracionales, conectando en el campo
emocional del espectador y generando un imaginario de lo que era la “mexicanidad” dentro

del consumo del entretenimiento visual. Desde sus primeras etapas, el cine mexicano se

' La Epoca de Oro abarca entre los afios de 1936 y 1956, donde la industria cinematografica en
México alcanzé uno de sus mejores momentos, considerado como un recuerdo del cine nacional
(Gobierno de México, s.f)



posicion6 como una herramienta fundamental para la construccion, reproduccion y
cuestionamiento de la identidad, aunque en muchos casos estos procesos replicaron jerarquias
de dominacion e imposicion. Durante la llamada Epoca de Oro, se consolido figuras dentro
del star system “como Pedro Infante o Maria Félix, mientras que géneros como la comedia
ranchera, melodramas y novelas, proyectaban una realidad aspiracional: grandes haciendas,
héroes masculinos que “rescataban” a la mujer de las figuras de poder como el capataz

admirado o en su defecto, el jefe despiadado.

Aunque estas producciones eran populares, tuvieron una contraparte como FE/
compadre Mendoza o La revolucion de los colgados, que ofrecieron una vision mas critica y
cercana a los contextos de desigualdad indigena, donde se revelaba un contexto de
subordinacién a estructuras de poder. Mostrando realidades que dificilmente podian ser
consideradas parte del imaginario idealizado de la nacion. Un caso particular bajo este
contexto también es el filme de E! jardin de la tia Isabel, que, al intentar integrar a un
personaje indigena dentro del proyecto de modernizacidn, a través de la educacion bajo los
parametros occidentales, mostraria la realidad estructural de querer integrar aquellos que se
les consideraba inferiores. Esta narrativa profundiza la tension entre la imposicion cultural y
la identidad propia, incluso evidenciando una fractura profunda de esta misma. Otra de las
formas mas explicitas de reproduccion de esta estigmatizacion es el personaje de La India
Maria, interpretado por Maria Elena Velasco, aunque inicialmente fue planteado desde la
satira, este personaje contribuy6 a consolidar una imagen caricaturizada del sujeto indigena:
ingenuo, torpe y fuera de lugar en los espacios urbanos. Aun cuando en sus peliculas incluyen
criticas sociales, donde las injusticias normalizadas de los estereotipos eran frecuentes y de

caracter estructural.

En el cine contemporaneo, estas problematicas no desaparecieron, sino que se
adaptaron a nuevas formas visuales, como es el caso de la pelicula “Amarte duele”, que
aunque no habla directamente de culturas indigenas, a través del drama y el romance en los
afios 2000, habla de temas como el racismo y discriminacion fenotipica en la sociedad
mexicana, mostrada a través de la relacion entre Renata y Ulises, quienes se enfrenta a la

jerarquizacioén social marcada por el color de piel y la clase social, donde lo “blanco” se

2 El star system o sistema de estrellas, fue un método de produccién y promocion utilizado por los
estudios de Hollywood entre los afios de 1920 y 1960, para crear y explotar la imagen de actores y
actrices (Premiere ACtors, 2024)



asocia directamente con el privilegio, la manera de vivir y el tipo de educaciéon que uno

recibe, mientras que lo “moreno”, es asociado con la marginalidad, precariedad e ignorancia.

Dentro de esta relacion de peliculas, se encuentra el caso de Perfume de violetas, La
nifia en la piedra y Chicuarotes, las cuales abordan problematicas como la violencia, la
exclusion social, la precariedad, marginacion, normalizacién de problemas por agresion y
demas problematicas. Aunque no siempre son centrados explicitamente en lo indigena, estas
narrativas muestran contextos donde los cuerpos racializados continian siendo vulnerados y
bajo este contexto, hablan de una realidad histéricamente desvalorizada y asociadas a ciertos

contextos identitarios.

Sin abarcar la totalidad de producciones mas comerciales dentro del cine mexicano, es
necesario reconocer que muchas de estas narrativas han contribuido activamente a la
construccidon de imaginarios sociales en torno a la identidad nacional y a lo indigena, ya sea
visibilizando como una realidad social o como una estigmatizacién. De este manera, el cine
se integra a un conjunto mas amplio de dispositivos culturales que junto con el arte, la
politica y la académica, han contribuido a definir qué significa “lo indigena”, dando una
imagen, color, sonido y manera de manifestarse dentro del imaginario social, donde las
continuidades de la colonia y resistencia indigena, coexisten y persisten dentro de la
contemporaneidad, mediada por estructuras de poder que condicionan su visibilidad y

valoracion.

Aunque en los ultimos afios se a buscado una constante reivindicacion sobre la
estética indigena en los medios visuales, otorgando mayor visibilizacién a los sectores
marginados e incluso a los temas tabu que se presentan dentro de las comunidades
originarias, como es el caso de la serie E/ secreto del rio (2024), que tras ser estrenada en la
plataforma de streaming “Netflix”, sufrio fuertes criticas a al hablar de los problemas de

género y sociales que se viven en las comunidades de Oaxaca con las “muxes”.

Estos ejemplos provienen del dmbito cinematografico, estas dinamicas también se
manifiestan dentro de la vida cotidiana, particularmente dentro de los medios de consumo
actuales, como es el caso de los medios digitales y redes sociales, donde se percibe y circula
expresiones como ‘“‘verse econdémico”, sujeto a la idea de vestirse bien, lo que implica en
muchas ocasiones rechazar todo aquello que sea tradicional, colorido, de identidad popular,

para aproximarse a estdndares globalizados de consumo. Bajo esta l6gica, muchas précticas



culturales indigenas son modificadas, estilizadas o incluso abandonadas con el fin de encajar
dentro de pardmetros de aceptacion social. Como es mencionado por el entrevistado

Biblioteca Juan Rulfo:

[...] Imaginate un huarache con brillantitos, diamantitos, telas afadidas... no,
no, no. Se pierde su esencia [...] De hacerlo “mas estético”, “mas bonito”, porque lo
bonito es lo que viene de afuera, lo que es para los millonarios... No, no, no, si ellos
no quieren usar un huarache, que no lo usen. Si quieren gastar miles de millones de
pesos en un Louis Vuitton o un Carolina Herrera, pues que lo hagan. Pero hay gente a
la que le fascina lo que hace un pueblo indigena y eso merece respeto y valor cultural,

social y econdémico ;Cuanto cuesta hacer un huipil, un textil, un huarache, una

artesania? El trabajo que involucra es enorme.

Retomando a Néstor Garcia Canclini (1990), lo indigena no se presenta como una
entidad fija o aislada, sino como una realidad dindmica que se transforma al entrar en
contacto con el mercado, los medios de comunicacién y las industrias culturales. Este proceso
de hibridacion no ocurre en condiciones equitativas, el incorporar elementos indigenas dentro
del mercado cultural suele implicar formas de apropiacion en las que estas expresiones son

despojadas de sus contextos originales y resignificadas bajo ldgicas de consumo externo.

Asi, mientras que la colonialidad del poder —como lo plantea Anibal Quijano—
permite comprender las estructuras historicas que han jerarquizado y subordinado lo indigena
y la nocién de hibridacion cultural aportando herramientas para analizar la manera en que
estas expresiones circulan, se transforman y se resignifican en el presente. Sin embargo, es
precisamente en esta interseccion donde emergen tensiones fundamentales: entre visibilidad y
despojo, entre reconocimiento y apropiacion, y entre integracion y pérdida de autonomia. En
consecuencia, la estética indigena en la contemporaneidad no puede entenderse inicamente
como una herencia cultural o un conjunto de formas visuales, sino como un campo de disputa
en el que convergen historia, poder, mercado e identidad. Su presencia en distintos espacios
—desde el arte hasta la moda o los medios audiovisuales—, implicando no s6lo reconocer su
permanencia, sino también cuestionar las condiciones bajo las cuales es producida,
representada y consumida. Lejos de desaparecer, lo indigena se mantiene como un elemento
activo dentro de la cultura contemporanea; sin embargo, su valoracion continila mediada por
estructuras heredadas de la colonialidad y por dindmicas de blanquitud que condicionan su

legitimidad.



2.2 Blanquitud en la contemporaneidad

En el contexto contemporaneo de América latina, es posible identificar una gran serie de
transformaciones en las que la estética indigena es representada, consumida y validada, como
se explico en el capitulo anterior, estas transformaciones no siempre responden de manera
explicita y directa, estas se pueden observar en practicas cotidianas consideradas ‘“Normales”.
Un ejemplo de esta reconfiguracion tradicional es la reinterpretacion de elementos
profundamente simbdlicos, como el caso de las Ofrendas de Dia de Muertos, que con el paso
del tiempo ha alcanzado gran popularidad al estilizarlas bajo la 16gica del minimalismo®,
como lo sefiala Bouchot (2025), al comentar que si bien, las ofrendas minimalistas parecen
tener una estética mas limpia, la realidad es que le estarian quitando el alma a una de las
tradiciones mas queridas e importantes del pais. El altar no es una pieza decorativa, bajo el
contexto de América Latina, este es un puente entre los vivos y los muertos, cada color,
aroma y alimento, tiene un significado profundo que ha perdurado y se ha transmitido por

generaciones.

Reducir los colores, predominar los tonos neutros -beige, café, blanco, caqui, etc-
simplifican en este sentido las formas consideradas maximalistas, dando lugar a la
transformacion de un objeto, haciéndolo visualmente “aceptable” dentro de las tendencias
contemporaneas o bajo lo ya se mencionado, ddndole una configuracion desde la blanquitud.
Por ello, retomar el concepto de la blanquitud, en este punto, se puede hablar no solo al
contexto fenotipico del color de piel, como ya se ha mencionado, sino también a la forma en
el que las nuevas tendencias adaptan simbolismos tradicionales y los modifican, al tratar de
hacerlos “correctos”, “civilizados”, “limpios” y mas atractivos visualmente, pero dentro de
este mismo contexto, la blanquitud funciona como una norma cultural interiorizada,
implementada para que ciertos sujetos puedan aspirar o aproximarse a esta idealizacion,

adoptando los codigos culturales “correctos”, estéticos de consumo.

Uno de los referentes mas significativos dentro de este contexto, es lo que sucede
dentro de las industrias como la moda, la publicidad y redes sociales. No cualquier cuerpo
indigena es visibilizado y si lo consigue es fuertemente criticado y sobajado, como lo

ocurrido con Yalitza Aparicio en el 2018, tras aparecer en la pelicula Roma como personaje

3 EI minimalismo es una corriente artistica, estética y de estilo de vida que se resumen en “menos es
mas” enfocados en reducir lo innecesario para destacar lo esencial (Calvo, M,. s.f).



principal, recibiendo incluso una ola de mensajes de odio, racismo y misoginia, por su rapido

posicionamiento dentro de la industria del entretenimiento y moda.

“El problema no fue que Yalitza fuera indigena, el problema es que Yalitza fue
indigena en espacios de blancos, con ropa de blancos, asociada a los blancos” (El

Universal, 2025)

Al no aproximarse dentro de los estdndares hegemonicos: piel blanca, facciones
estilizadas, cuerpo esbelto, se produce una tension y una confrontacion directa con los
normativamente aceptado. De esta manera, lo indigena es celebrado siempre y cuando se
acerque a la estética legitimamente aceptada, por ello usar términos como “verse limpio”,
“verse fino” e incluso “verse caro”, hace referencia directamente a la blanquitud moderna,
que opera como un filtro que reorganiza la visibilizacion de lo indigena en la
contemporaneidad, permitiendo su circulacion bajo ciertas condiciones, aunque esto implique

el desplazamiento de aquellos que no se ajustan a dichos parametros

Antunes, J. (14 de julio del 2019) ;Plagio u homenaje?. [Recuperado el 1 de abril del
2026 en https://www.gq.com.mx/moda/articulo/carolina-herrera-sarape-mexico]



https://www.gq.com.mx/moda/articulo/carolina-herrera-sarape-mexico

MTP NOTICIAS (24 de agosto del 2022) Ropa hecha de jerga en dos mil pesos.
[Recuperado el 1 de abril del 2026 en

e-dos-mil-pesos/]

Como lo sefiala Rita Segato (2015), la persistencia de la colonia en las relaciones
contemporaneas, como el racismo, no es un fenémeno del pasado, sino una forma estructural
dentro de la organizacion social que continlia operando a través de jerarquias raciales,
practicas institucionales y formas de violencia simbolica, por ello, en este punto la blanquitud
se impone como un modelo estético que a su vez también produce subjetividades,
ocasionando un ideal aspiracional de blanqueamiento y rechazo hacia lo indigena. Operando

directamente como una violencia simbolica.

Reforzado con lo que menciona Federico Navarrete (2016) en México Racista: Una
Denuncia, donde expone y profundiza en estas dindmicas al analizar el racismo en México
como un fendémeno cotidiano y normalizado dentro de la sociedad mexicana, sefialando que
el racismo no siempre se expresa de manera directa con palabras, sino también por medio de
practicas aparentemente naturales”, cotidiana o de un origen tan antiguo arraigado en
imaginarios sociales -como el término de mejorar la raza-, como la preferencia exponencial
de ciertos rasgos fisicos, la aspiracion de tener un blanqueamiento cultural y asociar lo

indigena con pobreza y atraso.

Introduciendo asi una paradoja donde ciertos elementos indigenas son apropiados y
valorados dentro de un margen prehispanico, que continiian siendo marginadas, pero en el
ambito estético no se reconocen plenamente a los sujetos que la producen, implicando una
forma de despejar simbolico en la que la cultura indigena es consumida sin transformar las
condiciones de desigualdad que la atraviesan. La invisibilizacion indigena en este sentido, no
implica su ausencia, sino una reconfiguracion dentro de las narrativas dominantes que la
diluyen o la integran de manera superficial. En este sentido, la blanquitud mencionada por
Echeverria no elimina completamente lo indigena, sino que lo administra, lo selecciona y
resignifica bajo sus propios términos, operando un régimen estético y cultural que condiciona

la forma en lo que lo indigena es percibido, representado y valorado en la actualidad.


https://mtpnoticias.com/virales/no-es-broma-venden-ropa-con-tela-de-jerga-en-mas-de-dos-mil-pesos/
https://mtpnoticias.com/virales/no-es-broma-venden-ropa-con-tela-de-jerga-en-mas-de-dos-mil-pesos/

Capitulo 3. El papel de la estética indigena en la Ciudad de México.

Garcia Méndez, V. M. (2025). Mascaras tradicionales en exhibicion, Museo del INPI,
Peralvillo [Fotografia propia]



3.1 La estética como practica y experiencia comunitaria

La estética indigena en el contexto de la Ciudad de México emerge de un campo atravesado
por nociones homogéneas, dominacion, practicas comunitarias, sistemas de conocimiento,
procesos de institucionalizacidon, experiencias espirituales, dindmicas econémicas y tensiones
identitarias. En este sentido dichas expresiones no pueden ser reducidas a una dimension
exclusivamente visual o artistica, sino que se deben ver como una configuracion de practicas
que articulan la identidad, memoria y trabajo. En este sentido, se pueden establecer cinco ejes
de analisis que permiten organizar y comprender la informaciéon recabada: 1) La estética
como practica y experiencia comunitaria; 2) La estética como sistema de conocimientos y
saberes; 3) La tension entre lo indigena y su clasificacion. Institucional; 4) La relacion entre

estética, trabajo y subsistencia; y 5) las tensiones identitarias en contextos urbanos.

1. La estética como practica y experiencia comunitaria. Retomando las entrevistas
de Antonio, Martin y Josefina, destaca la comprension de la estética indigena como una
practica situada que se vive en el dia a dia. Bajo este contexto, la estética aparece
profundamente relacionada con acciones sociales y significados compartidos. Como lo sefala
uno de los entrevistados: “Tiene que ver mas como una cuestion de practica [...]”
(Rodriguez, A., 2026). Remarcando de esta manera, como estas expresiones no pueden
entenderse desde categorias abstractas, sino desde su ejecucion y su sentido dentro de la
comunidad. Practicas como la armonizacion energética que ilustra como los elementos
estéticos -sonido, instrumentos, cantos- son esenciales para construir dichos procesos
orientados al equilibrio y cohesion grupal, ya que como lo menciona Martin: “Se hacen [...]
antes de entrar a un temazcal, para que todas las personas entren en Armonia”. Demostrando
que la estética no cumple una funcion decorativa, sino que actia como un medio para generar

convivencia, participacion y reforzamiento de vinculos.

Por ello cuando estas dinamicas trascienden en el ambito del trabajo, la estética se
manifiesta como una practica aprendida, repetida y generacional, como la elaboracion de
objetos como canastas o petates, que no responden a una intencion artistica en términos
convencionales, sino a la continuidad de saberes que articular técnica, experiencia y
necesidad. En términos teoricos, esto se refuerza con lo que propone Clifford Geertz (2003)
en La interpretacion de las culturas, mencionando que se debe comprender la cultura como

un sistema de significados compartidos que se expresan a través de practicas simbodlicas, por



ello las manifestaciones estéticas no son entidades aisladas o generales, sino formas de accion

que comunican, reproducen y transforman los sentidos colectivos de una comunidad.

2. Estética como sistema de conocimientos y saberes. Como lo menciona Octavio
Murillo y Antonio, la estética indigena no se presenta como una categoria aislada o
autébnoma, por ello es pertinente comprender estas expresiones como “un sistema de
conocimiento de saberes” que se basan en la integracion de técnicas, valores, formas de
organizacion social y maneras especificas de interpretar el mundo. De esta manera se puede
desplazar la mirada hacia los procesos que dan origen para reconocer que lo estético no puede
separarse de las condiciones culturales a las cuales pertenece. Bajo esta logica las
concepciones estéticas no son estaticas ni universales, sino que se construyen y transforman
en funcion de las experiencias historicas y los contextos de interaccion cultural. Redefinir su
propia concepcion de lo estético, evidencia un caracter dindmico y racional de como la
estética indigena no responde a una esencia fija, sino a procesos de adaptacion,
resignificacion y continuidad. Bajo este sistema de saberes que se transmite de manera
colectiva, a través de la préctica, observacion y la experiencia compartida, también se
incorporan dimensiones individuales, en cuanto a que cada creador aporta sus propias
habilidades, decisiones y trayectorias personales. En este sentido, la estética indigena puede
entenderse como un sistema vivo de conocimientos que adapta las nuevas realidades,

evidenciando un carécter historico, relacional y significativo.

3. Clasificacion institucional y poder. En este sentido, resulta fundamental el papel
de las instituciones para actividades como la organizacidn, clasificacion y denominacion,
como lo mencionan las entrevistas de “Biblioteca Juan Rulfo” y Octavio Murillo, al resaltar
la importancia de clasificar las manifestaciones culturales dentro de sistemas institucionales

como es el sistema Dewey, ya que mediante ellos:

“El material se revisa, para ver qué tipo de informacidon contiene y con base
en eso, obviamente se agrupa o se divide de acuerdo con el area donde debe estar [...]
Las categorias son por nimero y cada numerito en el sistema de clasificacion Dewey

te lo da muy especifico” (Biblioteca Juan Rulfo, 2026)

Desde esta perspectiva las comunidades mas que una practica, experiencia o sistema
de saberes, también puede ser percibido como un objeto susceptible de ser catalogado,
archivado y consultado. Esta modificacion no implica una forma de control simbolico, sino

en un proceso de resguardar miento, participacion activa y de delimitacion.



Dentro de la institucion los procesos que tiene para salvaguardar y estar bajo
lineamiento, previamente tienen una regulacion institucional, donde intervienen especialistas,
normativas y consensos académicos, como es el caso de la transformacion de lenguaje que
utilizaban para referirse a los pueblos indigenas, reemplazando términos como “indios” y
“etnias”, para posteriormente implementar “pueblos indigenas”, un esfuerzo que permite
adecuarse a los marcos legales, sociales y éticos contemporaneos. Desde una perspectiva
teorica esto se puede visualizar con lo que plantea Michel Foucault (1970) en El orden del
discurso, senalando que el conocimiento y el poder se encuentra estrechamente vinculados,
aunque se busque una regulacion, las instituciones siempre desempenaron un papel central en
la produccion de discursos que definen lo que debe ser dicho, pensado y reconocido como
valido, evidenciando que temas como la estética indigena es insertada dentro de un campo de

tensiones entre el reconocimiento, regulacion y control.

4. Estética, trabajo y subsistencia. Retomando las entrevistas de Josefina y Micti, se
visualiza una relacion entre estética y economia, donde la comercializacion de productos
artesanales implica procesos de adaptacion, negociacion y en muchos casos “precariedad”,
mencionando como la produccion de objetos como canastas, petates o artesanias textiles, no
solo responden Unicamente a una ldgica expresiva, sino que también constituyen a un medio
fundamental para la reproduccion de la vida cotidiana, por las cuales se obtiene un beneficio
econdmico, siendo asi una estrategia de supervivencia y de sustento familiar. De esta manera,
las condiciones laborales en que se insertan estas practicas, presenta tensiones que surgen en
torno a la identidad, la formalidad y la desconfianza frente a contextos institucionales o
tecnologicos. El mostrar cautela durante la entrevista, al igual que evitar ser grabada, refleja
un entorno en el que la produccidon estética estd atravesada también por precauciones

relacionadas con la seguridad, el reconocimiento y el uso inadecuado de informacion.

Como lo sefiala Pierre Bourdieu (2010) en El sentido prdctico, al sefalar que las
practicas culturales estan condicionadas por el contexto social y las trayectorias de vida
particular de los sujetos, en este sentido, la produccion estética no es una actividad aislada,
sino una practica situada que refleja habitus, recursos disponibles y estrategias de accion
dentro de un campo social determinado. De este modo la estética indigena se configura como
una practica que articula saberes tradicionales con dindmicas econdmicas contemporaneas,

que remarca una desigualdad estructural y formas de resistencia cotidiana.



5. Tensiones identitarias en contexto urbano. Uno de los aspectos mas complejos
que emergen dentro de las entrevistas de Micti, Antonio y Octavio, es aquel de caracter
situado, cambiante y contradictorio de la identidad indigena en contextos urbanos. A
diferencia de concepciones esencialistas que asumen lo indigena como una categoria fija y
homogénea, esta realmente se expresa de manera no lineal, es decir, en la que se construyen
trayectorias personales, contexto familiares y condiciones sociales especificas. En este
sentido, resulta significativo el caso de los entrevistados, quienes, a pesar de tener un vinculo
familiar con contextos indigenas, ellos no se reconocen como indigenas, evidenciando las
tensiones que atraviesan estas identidades en espacios urbanos. Asi la identidad indigena se
presenta no como una esencia dada, sino como un proceso de constante negociacion, que

atraviesa factores como la migracion, urbanizacion, discriminacioén y dindmicas del mercado.

Para comprender la estética indigena, se debe partir principalmente por la definicion
que no sea Unicamente la de los marcos tradicionales occidentales, sino por el campo
complejo y multidimensional, en las que convergen practicas comunitarias, sistemas de
conocimiento, dimensiones espirituales, dindmicas econdmicas, procesos institucionales y
tensiones identitarias. Pues la estética indigena se manifiesta como una practica viva,
vinculada a la experiencia cotidiana, ritual y colectiva, que rompe con la nocion de cémo el
arte debe ser concebido, ampliando estas préacticas como un fendémeno didactico y en
constante transformacion. Mostrando que las instituciones desempenan un papel fundamental
en la organizacion, clasificacion y denominacion de lo indigena, implicando procesos de
regulacion simbdlica que aunque si bien buscan validar un reconocimiento, también delimitan

las formas en que estas expresiones pueden ser comprendidas.
3.2 La estética indigena entre archivo, mercado y comunidad.

Desde la perspectiva institucional, la funcién principal no radica en la produccion cultural,
sino en su resguardo, clasificacion y conservacidon, lo que implica una transformacién
significativa en la forma en que estas expresiones son concebidas, por ello, la cultura
indigena deja de entenderse como una practica viva para convertirse en un objeto susceptible
de ser archivado, organizado y gestionado dentro de estructuras institucionales, pero también
se debe enfatizar en este punto, que los materiales deben de ser “conservados tal cual”, sin
alterar por ningin motivo su contenido original, porque, al ser un principio institucional, se

busca garantizar la autenticidad de las obras, pero al mismo tiempo establecer una forma



particular de relacién con los objetos culturales, tal y como se menciona en la entrevista

dirigida a Biblioteca Juan Rulfo, cuando se refiere al caso de los “Libros Cartoneros’:

“Este proyecto tiene un doble sentido: por un lado, lo consideramos una obra
de arte indigena; por otro, es una obra intelectual y literaria, porque estan plasmando
su historia, su cosmovision, su literatura, cuentos, gastronomia... la tematica fue
abierta. Son libros escritos a mano, traducidos al espafiol o bilingilies en lengua
indigena, ilustrados por ellos mismos y elaborados fisicamente con materiales

reciclados y elementos naturales” (Biblioteca Juan Rulfo, 2026).

De esta manera, la preservacion institucional se sustenta de una dimension material
del patrimonio, en la que los objetos funcionan como soportes de memoria, sin embargo, este
proceso implica una traduccion de lo vivo a lo material, en la que practicas dinamicas se
vuelven fijas en formatos estables que permiten su almacenamiento, clasificacion y consulta.
Por ello, la estética indigena es considerada un “patrimonio vivo”, que vincula la accion y la
interaccion social, que constantemente se ve en cambio, por ello, aunque el archivo quede
“congelado”, su contexto comunitario cambia, al ser dindmico y relacional. En este sentido,
archivar también implica transformar, en tanto aquello que se registra y pierde su condicioén
original para convertirse en huella y finalmente en documento, la preservacién no puede
entenderse como algo neutral, sino como una operacion que redefine la forma en que ese

patrimonio existe y es experimentado.

Surgiendo de esta manera un aspecto relevante y es que, cuando los objetos que en su
origen estan vinculados a practicas comunitarias y tradiciones, también pasan a integrarse en
circuitos comerciales donde adquieren nuevos valores asociados tanto a la demanda, como el
turismo o las representaciones culturales. El valor de los objetos no radica en la carga cultural
con la que se origind, ni en su proceso de elaboracion, sino en la manera en la que se inserta

en el mercado que demanda ciertos elementos visuales asociado a lo “mexicano”.

“A pesar de no atribuir un significado personal a los objetos que vende, la
entrevistada considera que estos si representan una forma de identidad mexicana.
Argumenta que, en el imaginario comun, cuando se busca adquirir un objeto
<<representativo de M¢éxico>>, es frecuente recurrir a productos como bolsas
bordadas o prendas de jerga, lo que indica la existencia de estereotipos visuales y
materiales asociados a lo mexicano dentro del mercado cultural” (Notas de

campo-entrevista, 2026)



Mientras qué bajo el contexto turistico, la comercializacion puede representar
una fuente de ingresos y una via para la circulacion de estos objetos, pero por el otro
lado, implica un proceso de simplificacion, estandarizacion y desvinculacion
contextual de la cultura. Como es el caso de las canastas, que fueron desplazadas por
productos industriales de rapida elaboracion como las bolsas de plastico. Asi como lo
menciona Bourdieu (2010), comprender el valor de los objetos culturales no es
intrinseco, sino que se construye socialmente en funcion de los contextos en los que
circulan el gusto, el consumo y la legitimidad, que son atravesados asi mismos por el

poder de las estructuras sociales.

De esta manera lejos de construir una herencia estable que se reproduce sin
cambios, estos conocimientos se transforman en funcion de las condiciones sociales y
econdmicas, aunque en algunos casos existan rupturas significativas en la transmision
de estos saberes. La elaboracion de canastas no solo implica la reproduccion de una
técnica, sino también de la conservacion de memorias, relaciones afectivas y
aprendizajes compartidos. En este sentido, la estética se construye como un proceso
acumulativo, en el que el conocimiento se incorpora a través de la experiencia y se

resignifica a lo largo del tiempo.
3.3 Entre mercado y tradicion

La produccion de la cultura de los pueblos indigenas parte de dos referentes: una es la
produccion orientada al ambito comunitario, y otra dirigida al mercado. Esta dualidad,
presenta la capacidad de adaptacion de las practicas culturales frente a contexto econdmicos y

sociales cambiantes, como lo sefiala Antonio Rodriguez:

“También hay que tener en cuenta que una produccién es lo que hacen los
pueblos indigenas para su propio consumo, y otra es lo que hacen para que lo
consuma el publico externo. Esos son dos productos diferentes: uno para

comercializar y otro que tiene que ver con la permanencia de su propia cultura”.

Esta distincion no necesariamente conserva los elementos simbolicos, técnicas o
rituales originales, ya que los factores como el tiempo, el material y la demanda influyen
significativamente al resultado, como se menciona en las entrevistas. La incorporacion de
magquinaria industrial y la forma en que incluso se obtiene la materia prima, es diferente a la

que como inicialmente surgid, como lo menciona Josefina, al sefalar que los material con los



que elabora sus productos ya los puede conseguir directamente de los comercios establecidos
en el mercado de La Merced, ya que de esto depende mucho la forma en la que se produce,
determinando asi que los principales criterios estéticos y culturales, son condicionados

también por la forma en la que se obtienen los materiales.

Bajo este marco, existe un proceso en el que lo tradicional y moderno no se oponen, al
contrario, se entrelazan -como una canasta- en funcion con las nuevas dinamicas de
produccion y consumo, entendiendo asi, que las dindmicas de la cultura indigena no
desaparecen, sino se reconfiguran para responder tanto a las necesidades internas de las
comunidades como a las demandas del mercado. Por ello, las 16gicas orientadas al &mbito
comunitario y del mercado, son duales y lejos de presentarse como una diferencia, evidencia
la capacidad de adaptacion de las practicas culturales. De esta manera, las transformaciones
deben ser entendidas no como fendémenos recientes o contemporaneos, sino como parte de un

proceso de larga duracion. Como lo sefiala Octavio Murillo:

“Los cambios en las expresiones culturales de los pueblos indigenas responden
a la propia condicion dindmica de toda sociedad, pues los pueblos indigenas estan

vivos y , como tal, cualquier sociedad va generando cambios importantes”

Afirmando de esta manera, el cuestionamiento de las visiones esenciales que conciben
lo indigena como entidad estatica, pues remontandose al siglo XX, con la consolidacion de la
categoria de “arte popular”, proceso que amplio la reconfiguracion profunda del sentido de la
produccion de la estética indigena, al convertir objetos originales destinados del sentido de la
produccion cultural, en objetos de auto consumo orientadas al mercado, resignificando de
esta manera un puto de reflexion para establecer las nuevas formas de valoracion estética
vinculadas al consumo externo. Sin embargo, estas transformaciones implican tensiones,
como lo advierte Octavio, al mencionar que no todos los cambios son neutros, ya que algunos
pueden derivar en la pérdida de conocimientos, técnicas o elementos culturales que no logran
insertarse en las dindmicas del mercado. Llevarte una artesania implica llevarte un pedacito
del pais, aunque esta actividad sea natural en el dmbito turistico, también ocasiona que los
productos deban ajustarse a las expectativas visuales y simbdlicas que los turistas asocian con

lo “mexicano” y con lo que puedan derivar en la reproduccion de estereotipos culturales.

Adentrarse en el territorio del turismo, también es mencionar que el acceso al
mercado turistico no es homogéneo para los comerciantes de origen indigena, pues se

presenta la principal limitante como lo es la “lengua”, seguidas de la apariencia estética y la



reduccion minima del precio adquisitivo. En este sentido, obtener objetos tradicionales, no
solo responde a una necesidad material, sino también a la buUsqueda de experiencias
simbolicas que permitan validar lo que es auténticamente cultural. Generando asi, otra de las
problematicas identificadas en la elaboracion de las entrevistas y es <<la exclusion y
desigualdad>>, presenciando también en los accesos econdmicos dirigidos por programas
institucionales, politicas culturales y en el escenario del espacio urbano, afectando de esta
manera a quienes desarrollan estas actividades bajo los contextos urbanos y fuera de los
contextos institucionales reconocidos. Como lo sefala Martin, quien presencia estos

mecanismos de desplazamiento, al no recibir ningtin tipo de apoyo.

Tomando en cuenta que en la Ciudad de México, se tiene siete tipo de apoyos
diferentes para las comunidades indigenas, los cuales se pueden consultar directamente en las

paginas del INPI -gob.mx/inpi- y del bienestar, los cuales son:

1. Presupuesto Directo de El Fondo de Aportaciones para la Infraestructura Social para
Pueblos y Comunidades Indigenas y Afromexicanas, enfocado en el desarrollo de

sistemas que proporcionen agua, electricidad, pavimentacion y drenaje.

2. Programa para el Bienestar Integral de los Pueblos Indigenas, el cual financia
proyectos de impacto comunitario y regional enfocados en el ejercicio de derechos y

el desarrollo.

3. Apoyo a Proyectos Productivos, el cual otorga financiamiento para proyectos que

generen ingresos, basados en los saberes comunitarios y culturales.
4. Apoyo a Mujeres Indigenas y Artesanas.

5. Programa de Apoyo a la Educacion Indigena: Dirigido a estudiantes indigenas para

apoyar sus trayectorias escolares.

6. Programas para el Bienestar (Universales): Las familias indigenas tienen atencion
prioritaria en programas como la Pension para el Bienestar de las Personas Adultas

Mayores y Produccion para el Bienestar.

7. Apoyos Locales (Ej. CDMX): Existen programas como "Mujeres Tejiendo Saberes" o
apoyos a proyectos productivos de la Secretaria de Pueblos y Barrios Originarios y

Comunidades Indigenas Residentes (SEPI)


http://gob.mx/inpi-

3.4 Discurso institucional y la experiencia comunitaria

La Institucion como el INPI se presenta como un agente que no impone, sino que acompana y
apoya las iniciativas provenientes de las propias comunidades, ya que, para la perspectiva
institucional, la relacion entre el Estado y los pueblos indigenas se construye a partir de un
discurso centrado en la participacion, la autonomia y el respeto a las decisiones comunitarias.
Entrar a dichos programas o recibir asesoramiento, es una decision de libre eleccion, donde el
papel de la institucion se limita a generar convocatorias y a brindar apoyo dentro de ciertos
lineamientos, sin intervenir directamente en la construccion de los contenidos culturales o

estéticos. Como lo menciona Octavio:

“La principal manera en la que los pueblos acceden a la institucion es en su
propio territorio. Contamos con 23 oficinas de representacion en los estados, 104
centros coordinadores de pueblos indigenas, una red de 23 radiodifusoras culturales
indigenas y dos museos, todo eso estd en el territorio. Entonces esa es la manera en
que los pueblos acceden directamente a una relacion con el Estado mexicano, a través
de esa cobertura territorial. Las comunidades son el mecanismo rector del instituto en
su conjunto, el instituto funciona, en términos administrativos, a través de una Junta
de Gobierno, pero en términos de accién publica funciona a través de un Consejo
Nacional de Pueblos Indigenas. Este consejo es una reuniéon que se hace con
representantes de los pueblos indigenas. Son alrededor de 200 representantes a nivel
nacional, y ellos guian el actuar institucional, entonces asi es como trabaja el

instituto”.

Este modelo est4 basado en la apertura y libre eleccion, donde la institucion se limita
a generar convocatorias y a brindar apoyo dentro de ciertos lineamientos, sin intervenir
directamente en la construccion de los contenidos culturales o estéticos. Sin embargo, este
discurso puede ser analizado bajo el enfoque tedrico de Michel Foucault (1970), proponiendo
que el poder no se ejerce directamente, sino también mediante formas de organizacion y
regulacion. Aunque la institucién se presente como no intervencionista, esa continia
estableciendo los marcos dentro de los cuales las comunidades puedan participar, definiendo
los lineamientos, tiempos y condiciones de acceso a los apoyos, de esta manera, la autonomia
que se promueve no es absoluta, sino que se encuentra mediada por estructuras institucionales

que organizan y canalizan las formas de participacion.



Aunque dentro del discurso institucional presenta deficiencias, al existir
desconocimiento y poca difusion sobre los apoyos que otorgan las instituciones, como lo
senalan Micti, Josefina y Martin, quienes bajo sus experiencias reflejan una desconexion
entre la oferta institucional y alcance real con ciertos sectores. Como lo menciona Pierre
Bourdieu (2010) al senalar que el acceso de los recursos no depende unicamente de su
existencia, sino de las condiciones sociales, econémicas y culturales de los individuos. El
desconocimiento institucional y la falta de acceso, evidencian una distribucion desigual del
capital informativo y las oportunidades, la existencia de politicas no garantiza la efectividad y
el alcance de como se implementan y quienes logran acceder, entendiéndose como una
brecha de las desigualdades estructurales que condicionan la relacion de los individuos con la
institucion, No todos los actores cuentan con los mismo recursos para informarse, gestionar

apoyos o integrarse a los mecanismos institucionales.
3.5 Dimension politica y resistencia

Como ya se ha mencionado la estética indigena es un proceso dindmico de resistencia
histérica, que se comprende bajo la logica de una tradicion heredada, reflejando las
estrategias de resistencia entre sectores sociales, politicos y epistemoldgicos, pues de esta
manera se han desarrollado mecanismos para negociar los limites de la intervencion de la
sociedad institucional, implicando procesos de preservacion, respondiendo a decisiones
conscientes sobre como se debe conservar y bajo qué lineamientos. Asi, aunque existan
procesos de marginacion, despojo y pérdida cultural derivados de la colonizacidn, las
expresiones culturales como los textiles, la ceramica y demads, adquieren un papel
fundamental como soportes de memoria colectiva, permitiendo reconstruir y sostener la
identidad frente a estos procesos de ruptura, entendiéndose asi como practicas de resistencia
cotidiana, que no necesariamente necesitan presentarse como confrontaciones directas, pero

que permiten a los grupos mantenerse en autonomia frente a estas estructuras de poder.

De este modo, los procesos de apropiacion cultural emergen como una de las
problematicas mas evidentes dentro de la dimension politica de la estética indigena, en la que
lejos de tratarse como un intercambio cultura, la investigacion refleja que este fenomeno
surge dentro de los marcos de desigualdad estructural, donde los beneficios no son
equitativos, como lo sefiala Martin al decir que: “son malos para nosotros y buenas para

ellos”, opinidon que se refuerza con lo que comenta Biblioteca Juan Rulfo:



“Por lo mismo que te comento: las grandes cadenas de moda empezaron a apropiarse
de la cultura indigena. ;Y qué les entregaban a los pueblos indigenas? Nada. Vendian

su produccion, su identidad y su cultura... ;y qué les regresaban? Nada”.

Que a palabras de Micti, menciona que este es un problema recurrente en el mercado
contemporaneo, con la competencia con productos industrializados de bajo costo relacionado
con plataformas como Shein y Temu, quienes refleja esta insercion de la estética indigena en
un circuito global donde prevalece la produccién masiva, generando un desplazamiento de
los productos artesanales. De este modo, la apropiacion cultural no solo implica el uso
indebido de simbolos o disefos, sino que también conlleva una descontextualizacion de los
significados culturales y una transformacion de estos en mercancias, presentando asi como un

fendémeno no vigente sino arraigado y estructural.

Retomando asi a Pierre Bourdieu (1984) quien menciona cémo el valor de los bienes
culturales no son inherentes a los objetos, sino que se construyen socialmente a partir de las
estructuras de poder y capital simbolico, por ello, los productos indigenas son resignificados
dentro del mercado global, modificando el valor inicial, exponenciando significativamente
cuando estos son apropiados por industrias como la moda, mientras que los productores

originales continllan en condiciones de precariedad.

De esta manera, el papel del Estado, radica en la preservacién de las culturas
indigenas, visto con el reconocimiento de derechos y la creacion de mecanismos legales,
destacando el articulo segundo constitucional, el cual nos habla sobre el reconocimiento de la
nacion como pluricultural sustentada por los pueblos indigenas y afromexicanos,
garantizando de este modo la autodeterminacion y autonomia para decidir las formas internas
de convivencia, desarrollo social, econémico, politico y cultural, asi como la preservacion de
lenguas y culturas. Este reconocimiento, en términos institucionales, abarca el avance hacia
la garantia de derechos culturales, patrimoniales y de propiedad intelectual colectiva, pero la
sobreproteccion bajo este marco, segin Octavio Murillo, puede ser una problema importante,
al sefialar que puede emerger limitaciones para la propia circulacion cultural, pudiendo caer
en posturas excesivamente proteccionistas que bajo la intencion de resguardar el patrimonio,

terminen restringido su difusion.

Aunque se enfatice sobre la necesidad de preservar la “esencia” de las expresiones
culturales indigenas, también se busca evitar la transformacion o distorsion de los elementos

culturales, en este sentido, a palabras de Octavio Murillo, es fundamental sefialar que no



existe una sola estética indigena, sino multiples estéticas que corresponden a contextos
culturales, afirmando que siempre han predominado por mucho tiempo en discursos
académicos e institucionales, el error de agrupar baja una sola categoria las expresiones

profundamente diversas.

Esto resulta relevante si se considera que el concepto de “estética” proviene de una
traduccion filosofica de raiz grecolatina, que no necesariamente corresponde con las formas
en que otras culturas conceptualizan lo sensible, bello y significativo, de este modo, la
homogeneizacion de la estética indigena puede entenderse como una forma de violencia
epistemologica, porque no solo estd simplifica la diversidad cultural, sino que también
contribuye a la construccion de imaginarios estereotipados sobre lo indigena, frecuentemente
asociados a lo “tradicional”, lo  “artesanal” o lo “auténtico”, sin entender sus

transformaciones y complejidades internas.



Conclusiones

Para comprender la estética indigena como una forma de expresion y resistencia politica
frente a los procesos de despojo cultural en el México contempordneo, a través de las
practicas y perspectivas comunitarias e institucionales vinculadas a su prevencion, primero se
debe entender que esta no es solo una forma simbdlica de expresion y resistencia politica,
como se ha mencionado anteriormente, estas acciones al no ser lineales, sostienen diversas
caracteristicas atribuidas a la memoria, identidad y autonomia de los pueblos originarios,
conformandolos de esta manera como un campo complejo de relaciones de poder, tensiones

institucionales y practicas cotidianas.

De esta manera la produccion de la estética indigena no se desarrolla bajo un entorno
neutral, ya que se encuentra condicionado a factores como la venta, el turismo y las
demandas politicas. Lo que en su defecto genera desigualdad y problematicas relacionadas al
amparo institucional, por ello se presenta cierta desconfianza al querer realizar una
investigacion de este tipo, porque, en base a la experiencia de este trabajo, existe la
desconfianza por el uso indebido de la informacion recabada en las entrevistas, al igual que el
uso inadecuado de la imagen de los vendedores. Por ello, se entiende que acciones como el
evitar ser grabado, poca disposicion para realizar una entrevista y estar al pendiente de
acciones externas a la venta de sus productos, revela que el acto de documentar o investigar
implica también estar sujeto a las relaciones de poder que el espacio urbano impone a los
comerciantes, mostrando la dificultad de que el registro en la medida de lo posible no
preserva todo lo que sucede en un entorno social de este tipo y que es dificil transformar

aquello que se captura dentro de los pardmetros teoricos y académicos.

En este sentido, las producciones estéticas no pueden entenderse como un espacio
estatico, aunque en apariencia se “congela” las expresiones, comentarios u opiniones,
recolectadas durante las entrevistas y observaciones, puede descontextualizar diversas
problematicas que circulan alrededor de estos temas y en el caso de los contextos
comunitarios, se pueden sumar mas variables, como es el caso de la identidad indigena, ya
que, se pudo percibir la desaprension de actores sociales de ascendencia indigena que no se
sentian incluidos dentro de esta categoria, porque dentro de los contextos actuales ser
indigena adquiere pardmetros especificos y académicos, incluso llegando a tener

connotaciones negativas sociales, como es el caso del racismo.



Asi, bajo la logica de intervenir también implica redefinir y en ciertos casos alterar las
formas en que ese patrimonio es experimentado y significado. De esta manera, presenciar una
brecha entre las perspectivas institucionales y comunitarias, también es comprender que
existen organismos y politicas destinadas a la preservacion cultural, pero que su alcance
realmente es limitado y poco difundido. Tal como lo expresaron diversos participantes, al
comentar el desconocimiento sobre apoyos institucionales y la dificultad para acceder a ellos,
reflejando una distribucion desigual de recursos informativos y oportunidades, por ello
acceder a estos programas de ayuda son contados -siete- en los cuales no todos tienen la
oportunidad de poder participar y acceder. En este punto, resulta pertinente retomar a Pierre
Bourdieu, quien sefala que el acceso a los recursos no depende unicamente de su existencia,
sino de las condiciones sociales, econémicas y culturales de los sujetos. De esta manera, la
presencia de politicas no garantiza su efectividad, ocasionando desigualdades estructurales

que condicionan la relacion entre las comunidades y las instituciones.

A pesar de estos procesos de marginacion, despojo y desigualdad, las practicas
estéticas indigenas —como los textiles, la cerdmica, la lengua y la transmisién de saberes—
continian desempefando un papel fundamental como soportes de memoria colectiva. Estas
expresiones no solo preservan el pasado, sino que permiten reconstruir y resignificar en el
presente. Fungiendo asi, de manera indirecta como una forma de resistencia cotidiana, es
decir, acciones que, sin necesidad de confrontacion directa, sostienen la autonomia cultural

frente a estructuras historicas de dominacion homogeneizacion y violencia epistemologica.

De esta manera, se vuelve a hacer hincapié sobre la necesidad de mencionar que no
existe una sola idea de estética indigena generalizada, pues en caso de hacerlo es replicar la
violencia estructural que existe desde el periodo colonial, como lo menciona Octavio Murillo,
al decir que no existe una sola estética indigena, sino multiples estéticas situadas. La
insistencia en agruparlas bajo una categoria homogénea no solo simplifica su diversidad, sino
que constituye una forma de violencia epistemoldgica, al imponer marcos de interpretacion
que no corresponden con las formas propias de conceptualizar lo sensible, lo bello o lo

significativo en cada cultura.

Problematica que se le suma la persistencia contemporanea de “blanquear” las
tradiciones y elementos visuales de los pueblos originarios, que en cierto aspecto contindlan

regulando y valorando las experiencias culturales de cada region. Por ello, expresiones
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cotidianas como “verse fino” o “verse caro”, es una manera constante en la que se sigue



desvalorizando lo artesanal, frente a productos industrializados, reflejando cémo los
estandares globalizados siguen desplazando lo tradicional. En este contexto, plataformas de
consumo masivo han intensificado la reproduccion de estéticas descontextualizadas, donde lo
indigena es limitado, simplificado, comercializado e incluso mal pagado, sin reconocer a las

comunidades que lo producen.

Permitiendo asi, identificar que la capitalizacion de estas practicas constituye una
tension inevitable. Aunque en el discurso se plantea que el valor cultural deberia prevalecer
sobre lo econdmico, en la practica, la produccion artesanal también responde a necesidades
de subsistencia. Esta contradiccion plantea la insercion de las estéticas indigenas en el
mercado no como un fenémeno homogéneo, sino como una forma de autonomia econémica o

como un espacio de explotacion y apropiacion.

Otro aspecto relevante es la dimension de género, donde se identifica una triple
exclusion de las mujeres indigenas: por su condicidon de género, por su pertenencia étnica y
por su posicion dentro de estructuras econdmicas desiguales. A pesar de ello, su papel en la
produccion y transmision de saberes estéticos resulta central, ya que tanto en la construccion
de la identidad nacional como los labores que siguen desempefiando son fundamentales de

mencionar, aunque no reciban el reconocimiento necesario.

De esta manera, comprender los procesos culturales por los que atraviesan identidad
nacional, también es comprender que la construccion de la estética indigena se produce en el
ambito de la representacion por los medios de consumo, como el caso del cine, que bajo estas
narrativas han contribuido tanto a visibilizar realidades sociales como a reproducir
estereotipos, formando parte de un entramado mas amplio que define lo que se entiende por

“lo indigena” dentro del imaginario nacional.

Asi, la estética indigena en el México contemporaneo se configura como un espacio
de disputa en el que convergen historia, poder, mercado e identidad. Su papel como forma de
expresion y resistencia politica radica en su capacidad de adaptarse, transformarse y persistir
frente a procesos constantes de despojo y resignificacion. Mas que una categoria fija, se trata
de un campo vivo que cuestiona las estructuras que histéricamente han intentado definirla,
reafirmando su lugar no solo como simbolo cultural, sino como una forma activa de
existencia y de posicionamiento politico en el presente, que aunque esta se adapte a los
diversos procesos sociales, sigue siendo una pieza clave para la identidad nacional que

merece mayor relevancia y reconocimiento en los contextos actuales.



Asi, lo indigena no desaparece ni se diluye: resiste. Incluso cuando es apropiado,
transformado o silenciado, siempre encontrard una forma de permanecer, de alzar la voz, de
levantarse aun cuando sea desatendido por las instituciones gubernamentales, académicas y
tedricas, evidenciando que la verdadera disputa no es por su visibilidad, sino por quién tiene

el derecho de definir su significado.
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Anexos

Cronograma de actividades

Periodo

Actividad

Descripcion

19 de Enero - 1 de
Febrero

Revision tedrica y
construccion de
Protocolo

Delimitacion del tema, revision
bibliografica sobre estética indigena,
colonialidad/blanquitud y construccion
teorica inicial.

2 de Febrero - 15 de
Febrero

Disefio Metodoldgico

Elaboracion del guion de entrevistas y
guia de observacion preliminar de
informantes institucionales y
comunitarios.

16 de Febrero - 22
de Febrero

Gestion de Campo

Contacto con coordinadores, artesanos/as
y vendedores/as. Ajuste final de
instrumento de investigacion.

23 de Febrero - 27
de Febrero

Trabajo de Campo

Aplicacion de entrevistas
semiestructuradas y realizacion de
observacion participante en espacios
institucionales y comunitarios.

28 de Febrero - 7 de
Marzo

Organizacion de
informacion

Transcripcion de entrevistas,
transcripcion de notas de campo y
registros de observacion.

8 de Marzo - 15 de
Marzo

Analisis cualitativo

Triangulacién entre las entrevistas,
observacion y marco teorico.

16 de Marzo - 25 de
Marzo

Redaccion de capitulos
analiticos

Elaboracion del capitulo metodolégico y
capitulo de analisis de resultados.

26 de Marzo - 30 de
Marzo

Integracion final

Redaccion de conclusiones, revision de
coherencia teérica y metodolégica.

31 de Marzo - 1 de
Abril

Correcciones finales

Ajustes de estilo, formato, revision
general y preparacion para entrega final.
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Guiones de entrevista semiestructuradas

Guion de entrevista enfocada al sector institucional

Buenas tardes. Mi nombre es Garcia Méndez Vanesa Mayela, soy estudiante de la
Licenciatura en Sociologia en la Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad Xochimilco,
actualmente desarrollo una investigacion académica enfocada en el andlisis de las
expresiones artisticas y culturales de los pueblos indigenas en México contemporaneo,
particularmente en como se preservan, difunden y gestionan desde el ambito institucional y

su relacion con las comunidades.

El objetivo de esta entrevista es conocer su experiencia respecto a los procesos,
lineamientos y estrategias mediante los cuales la institucidon trabaja con estas expresiones
culturales. La informacion sera utilizada tinicamente con fines académicos. Su participacion
es voluntaria y puede mantenerse en anonimato si asi lo desea. La entrevista tendrda una
duraciéon aproximada de 30 a 40 minutos y, con su autorizacion, serd grabada inicamente en

audio para facilitar su transcripcion.

Tematica 1. Concepcion de estética indigena.

1. Desde el trabajo que realiza la institucidén, ;cémo entienden o conceptualizan las
expresiones artisticas o culturales de los pueblos indigenas?

2. (Qué elementos consideran fundamentales para reconocer una producciéon como
representativa de una comunidad indigena?

3. (Qué diferencias establecen entre arte indigena, artesania y patrimonio cultural?

4. (Existen criterios especificos para determinar qué producciones se apoyan o

difunden?

Preguntas alternativas para biblioteca “Juan Rulfo”

1. ;(Cdmo se clasifican los materiales relacionados con arte o produccién cultural
indigena dentro del acervo?
2. (En qué areas del conocimiento suelen ubicarse (arte, antropologia, historia,

patrimonio, etc.)?




3. ¢Existe una categoria especifica o se integran dentro de clasificaciones generales?
4. (Quién define estos criterios de clasificacion?

5. ¢(Han cambiado en los ultimos afios?

Tematica 2. Preservacion y politicas culturales

5. (Qué estrategias implementa la institucion para la preservacion de la estética
indigena?

6. (Existen lineamientos especificos sobre como deben producirse o exhibirse estas
expresiones?

7. (Qué papel juega el patrimonio cultural en la institucionalizacion de estas

expresiones?

Preguntas alternativas para biblioteca “Juan Rulfo”

(Como se decide qué libros o materiales adquirir sobre pueblos indigenas?

6
7. (Existen lineamientos institucionales para fortalecer ciertas areas?
8. ¢ Se priorizan otros enfoques tedricos o autores?

9

(Se incluyen publicaciones producidas por autores indigenas?

10. ;Hay equilibrio entre perspectivas académicas e internas de las comunidades?

Tematica 3. Mercado y transformacion estética

9. (Ha observado cambios en los disefios, materiales o formas de producciéon en los
ultimos afios?

10. ;Qué factores considera que influyen en estos cambios (mercado, turismo, politicas
publicas, nuevas generaciones)?

11. ;Desde la institucion como se interpretan estas transformaciones: adaptacion,
evolucion, pérdida o reconfiguracion?

12. Desde su perspectiva, ;estos cambios representan pérdida, evolucion o estrategia de
supervivencia cultural?

13. ;La institucion interviene o regula estas transformaciones?



Preguntas alternativas para biblioteca “Juan Rulfo”

11. Desde su experiencia, jcomo ha evolucionado la produccién bibliografica sobre
arte o cultura indigena?

12. ;Considera que ha cambiado la manera en que se aborda el tema en los libros
recientes?

13. ;Predominan enfoques antropologicos, artisticos, patrimoniales, economicos?

14. ;Se percibe todavia una tendencia a catalogar estas producciones como artesania

mas que como arte?

Tematica 4. Relacion institucion—comunidad

13. {Como se establece la relacion entre la institucion y las comunidades indigenas?

14. ;Las comunidades participan en la toma de decisiones sobre como se exhibe o
promueve su estética?

15. (Considera que existen diferencias entre las practicas culturales desarrolladas en las

comunidades y la manera en que se presentan en espacios institucionales?

Preguntas alternativas para biblioteca “Juan Rulfo”

15. Desde su experiencia, ;jcomo ha evolucionado la produccion bibliografica sobre
arte o cultura indigena?

16. ;Considera que ha cambiado la manera en que se aborda el tema en los libros
recientes?

17. ;Predominan enfoques antropologicos, artisticos, patrimoniales, economicos?

18. ;Se percibe todavia una tendencia a catalogar estas producciones como artesania

mas que como arte?

Tematica 5. Dimension politica y resistencia

16. ;Qué papel considera que tienen estas expresiones culturales en la preservacion de la

identidad y memoria colectiva?



17. ;Como se posiciona la institucion frente a procesos de apropiacion cultural o
extractivismo simbolico?

18. ;Qué retos enfrenta actualmente la preservacion de la estética indigena en el contexto
contemporaneo?

19. (Hay algo que considere importante mencionar sobre el papel institucional en la

Guion de entrevista enfocada al sector comunitario

Buenas tardes. Mi nombre es Garcia Méndez Vanesa Mayela, soy estudiante de la
Licenciatura en Sociologia en la Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad Xochimilco,
actualmente desarrollo una investigacion académica enfocada en el analisis de las
expresiones artisticas y culturales de los pueblos indigenas en México contemporaneo,
particularmente en como se preservan, difunden y gestionan desde el ambito institucional y

su relacion con las comunidades.

El objetivo de esta entrevista es conocer su experiencia respecto a los procesos,
lineamientos y estrategias mediante los cuales la institucidon trabaja con estas expresiones
culturales. La informacion sera utilizada unicamente con fines académicos. Su participacion
es voluntaria y puede mantenerse en anonimato si asi lo desea. La entrevista tendrd una
duraciéon aproximada de 30 a 40 minutos y, con su autorizacion, serd grabada inicamente en

audio para facilitar su transcripcion.
Tematica 1. informacion personal

1. (Te gusta permanecer en el anonimato?

a. Podria decirme un seudonimo para referirme a usted durante toda la entrevista.

En caso de no estar en anonimato

2. (Podria contarme un poco sobre usted y sobre el trabajo que realiza?

3. (Desde cuando se dedica a la elaboracion o venta de estas artesanias?

a. Productos textiles en caso de ropa

Tematica 2. Significado cultural de su trabajo



4. (Qué significado tienen estas piezas para usted o para su comunidad?
5. (Las técnicas o disefos que utiliza tienen algiin origen familiar o comunitario?

6. (Considera que estas artesanias representan parte de la identidad mexicana?
Tematica 3. Transformaciones y contexto actual

7. (Ha notado cambios en los disefios, materiales o formas de producir artesanias con el
paso del tiempo?
8. (Cree que el turismo, el mercado o los clientes influyen en la manera en que se

elaboran o venden las piezas?
Tematica 4. Relacion con instituciones y politicas culturales

8. (Ha escuchado o tenido contacto con programas de apoyo o instituciones que busquen
proteger o promover las artesanias o la cultura indigena?

9. (Conoce instituciones como el Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas (INPI) u
otras que trabajen con comunidades indigenas?

10. En caso de conocerlas, ;considera que estos programas realmente ayudan a preservar

o apoyar el trabajo de los artesanos?
Tematica 5. Percepcion sobre apropiacion cultural / extractivismo

11. En los tltimos afios se ha hablado mucho de que algunas empresas o marcas utilizan
disefios indigenas sin reconocer a las comunidades que los crearon. ;Qué opina usted
sobre esto?

12. ;Cree que las comunidades deberian recibir algiin reconocimiento o beneficio cuando
sus disefios o simbolos culturales son utilizados por otras personas o empresas?

13. Desde su experiencia, ;/qué cree que seria necesario para que el trabajo de los

artesanos y la cultura de sus comunidades sea mas respetado y valorado?

Guion de observacion

Categorias Subcategorias (aspectos o | Descripcidon/ejemplo

indicadores observables)

Estética Indigena Materialidad Uso de materiales como: plumas,




arcilla, ayoyotes.

Técnicas Telar de cintura, bordado manual,
ceramica.
Iconografia Uso de simbolos como flores, animales

y paisajes

Transformacion estética

Incorporacion de elementos con colores
mas llamativos, disefios mas sencillos y

acoplados a la industria.

Estética inducida

Productos adaptados al gusto turistico.

Valor  (uso/cambio

/mercado)

Valor de uso

La funcionalidad con la que se ocupa un

objeto de manera cotidiana.

Valor simbolico

El significado tanto ritual, espiritual o

identitario.

Valor de cambio

El precio que se le asigna a un objeto

para su venta.

Desplazamiento de funcion

Uso solo “decorativo”

Resistencia cultural

Produccion no industrial

Solo se cuenta con pocas piezas, las
cuales todas son diferentes y hechas a

mano.

Preservacion de técnicas

Los disefios son incluso hasta

generacionales.

Adaptacion estratégica

Los productos son modificados para

continuar con su venta.

Relacion
mercado-turismo

Influencia del turismo

Produccién dirigida a turistas

Demanda Externa

Ajustes de disefios segin lo que mas se

vende.




Comercializacion

Venta en calles, ferias o tiendas.

Intermediacion

Presencia de revendedores o marcas.

Folklorizacion

Simplificacion de la cultura para el

consumo.

Industrializacion

Presencia Institucional

Referencias a apoyos del gobierno.

Conocimiento de derechos

Programas culturales

Si  conocen derechos culturales o

autorales.

Difusion cultural

Participacidbn en  exposiciones 0

autorales.

Proteccion legal

Discurso sobre propiedad cultural.

Apropiacion cultural

Reproduccion externa

Productos similares hechos por no

indigenas.

Modificacion estética

Cambios en el disefio original.

Reconocimiento

Si se da crédito a la comunidad.

Espacio urbano
(CDMX)

Actores sociales

Turistas, vendedores, locales.

Interaccion social

Relacion- vendedor-cliente.

Dinamicas de vente

Estrategias para atraer compradores

Transcripcion de las entrevistas

Antonio Rodriguez Garcia/Cine y video

Jueves 26 de Febrero del 2026

Mayela: Buenas tardes, mi nombre es Garcia Méndez Vanessa Mayela. Soy estudiante de la

Licenciatura en Sociologia en la Universidad Autonoma Metropolitana, Unidad Xochimilco.

Actualmente desarrollo una investigacion académica enfocada en el andlisis de las




expresiones artisticas y culturales de los pueblos indigenas en México, particularmente en
como se preservan, difunden y gestionan desde el &mbito institucional y su relacion con las

comunidades.

El objetivo de esta entrevista es conocer su experiencia respecto a los procesos, lineamientos
y estrategias mediante los cuales la institucion trabaja con estas expresiones culturales. La
informacion serd utilizada tnicamente con fines académicos. Su participacion es voluntaria y

puede mantenerse en el anonimato si asi lo desea.

La entrevista tendra una duracion aproximada de 30 a 40 minutos y, con su autorizacidn, sera
grabada unicamente en audio para facilitar su transcripcion. §Esta de acuerdo en que se ponga

su nombre o prefiere que sea andnima?
Antonio: Con gusto, pon mi nombre.
Mayela: Muchas gracias. ;Se puede presentar, por favor?

Antonio: Si. Mi nombre es Antonio Rodriguez Garcia. Soy el responsable del Acervo de
Cine y Video Alfonso Mufioz, del Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas. Pertenece a la

Direcciéon de Acervos de la Coordinacion General de Patrimonio Cultural y Educacion.

Mayela: Muchas gracias. Bueno, la entrevista estd dividida en cinco tematicas. La primera
abarca la concepcion de la estética indigena. Entonces, desde el trabajo que realiza en la
institucion, ;cémo entiende o conceptualiza las expresiones artisticas o culturales de los

pueblos indigenas?
Antonio: Repiteme de nuevo, por favor.

Mayela: Si, ;como entiende o conceptualiza las expresiones artisticas o culturales de los
pueblos indigenas? Tomando en cuenta que el acervo de cine también cuenta como una

expresion artistica.

Antonio: Mira, teniendo en cuenta esa cuestion —justamente estaba pensando en eso de la
estética y todo eso como una cuestion artistica—, lo que pasa es que la cuestion del arte en
los pueblos indigenas, o desde los pueblos indigenas, no necesariamente corresponde con los
términos que uno tiene como referencia de lo que es el arte en el mundo occidental, si lo

quieres llamar de esa manera.



Aun la misma concepcion tiene que ver mas con una cuestion de practica, una practica que
estd enfocada en muchos aspectos, en cuestiones rituales. También tiene que ver, ya rozando
ese punto, con la interaccion que tienen los pueblos indigenas con otras culturas. Tiene que
ver, capaz, con esta cuestion de redefinir su propia concepcion de lo que es esa misma

cuestion estética.

No sé si es claro, pero son dos conceptos diferentes: uno, lo que viene desde los pueblos
indigenas; y otro, lo que los pueblos indigenas asumen a partir de su contacto con el resto de

las culturas no indigenas.

Mayela: Bueno, y para usted, ;qué elementos considera fundamentales para reconocer una

produccion como representativa de una comunidad indigena?

Antonio: Yo creo que, en primer momento, que el creador sea indigena o se identifique como
indigena, que se asuma como perteneciente a ese pueblo indigena. Porque ademas eso va a
dar elementos para asumir que lo que ¢l estd manifestando en su obra —sea plastica, sea
artesanal, artistico-artesanal, visual en términos de fotografia o video— tiene que ver con su

propia concepcion y vision desde su identidad.

Mayela: ;Y existen algin tipo de criterios especificos para determinar qué producciones

tienen apoyo o cuales son las que se difunden?

Antonio: Bueno, a nivel de la institucion estamos brincando a otra cosa. El Instituto Nacional
de los Pueblos Indigenas tiene programas que vienen desde la vertiente de los derechos
indigenas y, en esa medida, apoya todas las manifestaciones, asumiendo que estan... deja ver

si te lo puedo definir como yo més o menos lo entiendo.

Todos los pueblos indigenas, bueno, todos los indigenas tienen derechos por serlo, que estan
reconocidos ante la ley a través del articulo segundo constitucional. Esos derechos se apoyan
desde el Instituto a través de diferentes vertientes. En este aspecto, tiene que ver con el apoyo

para que ellos puedan crear o manifestarse dentro de los &mbitos culturales.

Esto se sigue mediante un programa con lineamientos especificos que determinan cémo te
puedo apoyar, o sea, como te puedo apoyar sin que medie que la institucion asuma algin tipo

de derecho sobre lo que tu, como creador, estas haciendo. No s¢ si es claro.

Tematica 2 Preservacion y politicas culturales



Mayela: Si, bueno, ya entrando en la temdtica dos, que habla sobre la preservacion y
politicas culturales, ;qué estrategias implementa la institucion para la preservacion de las

artes indigenas?

Antonio: El Instituto tiene un estatuto organico, que es lo que mandata todo: tanto en qué
area se tiene que estar como en qué se tiene que hacer. Ahi aparece definido qué es lo que

tiene que hacer la Coordinacion General y qué tiene que hacer la Direccién de Acervos.

En esta cuestion, que es lo que nos toca a nosotros hacer dentro de la Direccion de Acervos,
cada 4rea tiene un trabajo especifico de acuerdo con las caracteristicas propias de los
materiales que estd resguardando. O sea, son materiales que el Instituto resguarda desde la
creacion del Instituto hasta la actualidad; son materiales que tienen diferentes formatos y que,
por lo tanto, requieren acciones de conservacion, preservacion, clasificacion y catalogacion

distintas.
En esa materia, pues bueno, cada area define su propia practica de como hacerlo.

Mayela: ;Me podria hablar sobre esos lineamientos especificos bajo los cuales se deben

producir o exhibir esas expresiones?

Antonio: Mira, en términos de produccidon nosotros somos ajenos a eso. En ese punto, lo

unico que hacemos es recibir, conservar, preservar, resguardar, catalogar y difundir.

No patrocinamos la produccion. Sin embargo, los materiales que nosotros tenemos debemos,
a partir del formato en que los recibimos, conservarlos tal cual, sin intervenir de ninguna
manera. Bueno, no intervenir en términos de modificar la obra, pero si en términos de

preservar el contenido.

Mayela: ;Hay algun punto en el que ya no se considere util un material y se deseche, o todo

se resguarda?

Antonio: Mira, hay una definicidon muy especifica en cuanto a los materiales originales. Los
materiales originales van en el sentido de que son los primeros soportes: estoy hablando de
peliculas, videocasetes en formatos antiguos, como una pulgada, U-matic, tres cuartos de
pulgada, Betacam SP, media pulgada, todos los casetes de un cuarto de pulgada, DVC Pro,

MiniDV, que son mas pequenos.



Esos los tenemos que conservar tal cual. Lo tnico que podemos hacer dentro de nuestras
labores es que el contenido se siga preservando a través de la transferencia de los materiales
filmicos y de video a otros formatos, tanto analégicos como, ya en el proceso, a formato

digital, sin alterar el contenido.

En cuanto al aspecto —si son formatos cuadrados 4:3 o 16:9, si son en blanco y negro o en
color—, todo eso debemos preservarlo tal cual. Lo que podemos hacer, dentro de nuestras
responsabilidades, es conservarlos con la mejor calidad posible de acuerdo con el formato

original.

En algunos casos hay que hacer correccion de color o restaurar alguna cuestion de imagen,
pero eso es una intervencion que se hace sobre copias digitalizadas, no sobre el original. El

original siempre se mantiene intacto.
Mayela: Entonces si varia dependiendo del material.

Antonio: Si, y también depende de las caracteristicas que presenta el material para poder

continuar siendo preservado.
Tematica 3. Mercado y transformacion estética

Mayela: Bueno, ya adentrandonos en la tematica tres, que es el mercado y la transformacion
del mundo material —digamos, de la produccion cultural—, ;ha observado cambios en los
disefios, materiales o formas de produccion en los ultimos afios?, ;o considera que han

disminuido?

Antonio: ;Te refieres a las producciones que van generando los pueblos indigenas o los

artistas indigenas?

Porque si, si ha cambiado. Tiene que ver mucho con esta cuestion de la interaccion que tienen
con la sociedad nacional en su conjunto. También tiene que ver con la manera en que se han

ido incorporando otros materiales.

Por ejemplo, la misma vestimenta ha cambiado en cuanto a los materiales, en cuanto a los
disefios y en cuanto al soporte sobre el que se producen. Antes no habia contenido
audiovisual, todo era analdgico. Entonces, en cuanto a contenidos audiovisuales, lo que

cambia realmente es el formato.



Ahora, una cosa es la produccion artistica —entiéndase pintura, arte textil, cesteria, barro,
incluso musica y danza—. Han cambiado. No son transformaciones drasticas, pero si son
transformaciones que van acorde a lo que la misma cultura esta diciendo que es relevante

manifestar.

También hay que tener en cuenta que una produccion es lo que hacen los pueblos indigenas
para su propio consumo, y otra es lo que hacen para que lo consuma el publico externo. Esos
son dos productos diferentes: uno para comercializar y otro que tiene que ver con la

permanencia de su propia cultura.

Mayela: Yo no tenia conocimiento de este tipo de diferenciacion, que uno fuera para la

cultura y otro para la produccion en general. Tenia la vaga idea de que eran lo mismo.

Antonio: No. Si ti ves, no todo lo que producen ellos lo venden, y lo que venden no

necesariamente es como lo hacian antes.

A lo mejor antes no habia disefios tan complejos. Piensa esta cosa: antes un artesano o un
artista textil hacia su ropa con todos los insumos que generaba para su propia cultura, desde
sembrar el algodon, generar la materia prima, procesarla, crear los hilos y hacer todo el

diseno.

Ese tipo de trabajo les llevaba meses para una sola pieza. Los disefios entonces eran mas
basicos y se fueron haciendo complejos en la medida en que las mismas artesanas fueron
adquiriendo productos industriales, fibras sintéticas, materiales ya procesados. Eso fue

facilitando el trabajo, o sea, el tiempo de creacion se fue acortando.

Pero también el uso de materiales que no eran necesariamente los originales —o los que ellos
mismos producian— fue cambiando. Y la misma demanda de lo comercializable también fue

transformandose.

Porque una cosa es que tu tengas la pulserita, el collar o hasta los mismos cuadros, que si
reflejan elementos de la cultura, pero no necesariamente contienen todos los elementos que
podrian estar ahi. Son dos cuestiones de produccion diferentes: una que tiene que ver con el
entorno propio de la comunidad o las practicas rituales, y otra que tiene que ver con la

cuestion comercial.



Mayela: Bueno, ;para usted qué factores considera que influyen en estos cambios? Ya me
menciond el mercado, pero también podria abarcar turismo, politicas publicas o incluso las

nucvas generaciones.

Antonio: Mira, yo creo que una parte tiene que ver con su propia supervivencia. Entre mas
produzcan y mas rapido sea, es mas facil tener mayor posibilidad de comercializar, pensando

en ese punto.

No necesariamente las generaciones jovenes estan enfocadas en reproducir la cultura material
en los términos en que la reproducian sus padres o sus abuelos, o la gente que trabajaba esta
materia antes. Ellos ya, finalmente, al estar involucrados en una cultura nacional mas amplia,

tienen perspectivas diferentes, incluso formativas.

O sea, si es muy diferente. Lo que yo he visto en este tiempo que he estado trabajando con
pueblos indigenas es que hay muchos jovenes, muchos chicos, que se forman como
administradores, como abogados, como comunicadores, incluso como antropdlogos. Tienen

otra perspectiva.

Muchos si retoman estas practicas de creacion, pero muchos mas estan enfocados a otras
dindmicas. Y en muchos casos no solamente significa un bien econémico para ellos, sino que

puede significar también un apoyo para la comunidad en otros aspectos de su cultura.

Mayela: Y bueno, desde la institucion, ;como se interpretan estas transformaciones? ;Es mas
una manera de adaptacion, evolucion, pérdida o reconfiguracion de lo que son las artes

indigenas?

Antonio: Mira, ahi ya no solamente te podria hablar en términos personales. La institucion
tiene politicas para apoyar que la cultura de los pueblos indigenas siga manifestandose, que

no se pierda, que siga habiendo gente que conozca y reproduzca su cultura.

Hay toda esta politica de apoyo que no necesariamente tiene que ver con el apoyo directo a la
creacion, pero si con generar condiciones que soporten la creacion artistica y cultural de los

pueblos.

Las culturas, como yo las veo, tienen que seguir moviéndose. Pensar en una cultura estatica,

que no se mueva, es un desproposito. Todas las culturas son dinamicas; se adaptan para



seguir siendo iguales, para seguir siendo las mismas. Porque si no, una cultura que no se

adapta es una cultura que eventualmente tendera a desaparecer.

Mayela: Entonces, como tal, la institucion no interviene, solamente apoya el proceso de

adaptacion en cada una.

Antonio: No necesariamente. O sea, no en términos de que los dejen abandonados. Se
generan politicas que dan soporte a que la cultura de los pueblos indigenas siga

manifestandose y siga existiendo como cultura, como vision.

Ahora si que, jcon qué elementos podemos decir que la cultura tiene que evolucionar o tiene
18

que quedarse igual? No nos toca a nosotros como institucion decidir eso. Ese es un proceso

que los mismos pueblos deciden. Nosotros proporcionamos las mejores condiciones para que

la cultura siga.

O decir que tal practica ya no, porque ya fue... no nos toca, porque eso si serian politicas

contraculturales.
Mayela: ;Y eso podria entrar como en delito?

Antonio: No sé, no te podria decir si seria delito. Mas bien, yo creo que los pueblos
indigenas son muy claros en eso y saben qué le van a pedir a la institucion dentro de la oferta

de politica publica que exista.
Tematica 4. Relacion institucion-comunidad

Mayela: Bueno, entrando en la tematica cuatro, que es la relacion institucion—comunidad,
,como se establece la relacion entre la institucion y las comunidades indigenas?, ;como se

logra ese acercamiento?

Antonio: La institucion tiene distintos programas de apoyo: programas que tienen que ver
con infraestructura, con apoyo a proyectos productivos, con cuestiones relacionadas con la
medicina tradicional, con la comunicacién, con los nifios, con la produccion audiovisual

—entendida en todos los aspectos y en su forma mas amplia—.

Se abren convocatorias, se invita a participar, y ti decides si participas o no. Esa es una

forma.



Otra forma es que tu digas: “Quiero que me apoyes para generar tal proyecto”. Si estd dentro

de los términos que podamos apoyar, se apoya.

Mayela: Y bueno, las comunidades participan en esta toma de decisiones —ya me lo habia
comentado— sobre lo que se escribe o promueve de su produccion cultural. Entonces,
[considera que existen diferencias entre las practicas culturales desarrolladas en las

comunidades y la manera en que se presentan en los espacios institucionales?

Antonio: Yo no creo, no creo, no creo... porque realmente uno no estd decidiendo como
institucion qué se presenta y qué no se presenta. Al menos en términos de la produccion
audiovisual, uno no tiene ni siquiera la facultad de decir qué es apoyado y qué no es apoyado

en términos de la construccion del discurso, del discurso estético o del discurso audiovisual.

Uno mas bien dice: “Te apoyamos”, y tu tienes que hacer el proyecto, porque estamos
apoyando en determinado lapso de tiempo. Pero no intervenimos en la construccion del

discurso.
Tematica 5. dimension politica y resistencia

Mayela: Bueno, ya casi para finalizar, entrando en la tematica cinco sobre la dimension
politica y resistencia, /qué papel considera que tienen esas expresiones culturales en la

preservacion de la identidad y la memoria colectiva?

Antonio: Mira, yo creo que los pueblos indigenas, si continian hasta ahorita, es porque han

estado resistiendo. Y han estado resistiendo de muchas formas.

Una de esas formas es entender como esta funcionando la sociedad y, en esa medida, saber
hasta donde van a dejar que la sociedad nacional intervenga en su propia vida. Y también, de
alguna manera, la misma gente de las comunidades estd formandose justamente para poder
defender esos aspectos: desde el activismo social, desde la lucha legal, desde la misma

antropologia. Claro, son pueblos resilientes.

Mayela: Y para usted, ;coOmo se posiciona la institucién frente a estos procesos de
apropiacion cultural y extractivismo, que son problemas emergentes y que han sido

constantes en estas producciones?



Antonio: Mira, el Instituto yo creo que tiene una labor destacada, sobre todo porque cuando
se planteo la reforma al articulo segundo constitucional —que cambia la vision de los pueblos
indigenas, que antes eran sujetos de interés publico y ahora son sujetos de derecho publico—,

fue un cambio fundamental.

El Instituto estuvo apoyando para que la reforma cubriera todos los términos constitucionales
y pudiera ser aprobada por ambas camaras, tanto el Senado como la Camara de Diputados. O

sea, tiene una participacion politica relevante en ese sentido.

Sobre todo porque, finalmente, muchos de los funcionarios del Instituto son indigenas.
Entonces, en esa medida, no es que olviden; tienen muy claro hacia donde tiene que ir la

institucion.

Mayela: Y para usted, ;cudles considera que son los retos que se enfrentan actualmente en

cuanto a la preservacion de las artes indigenas en el contexto contemporaneo?

Antonio: Los retos... yo creo que tiene que haber una accion articulada y complementaria
entre las instituciones. Y no solo hablo del Instituto Nacional; hablaria en términos generales
de la Secretaria de Cultura y otras secretarias, en esta cuestion de acompafiamiento con los

pueblos indigenas.

Pero también, en esa medida, los pueblos indigenas deciden: “Hasta aqui si y hasta aqui no
puedes intervenir o decidir sobre nosotros”. Entonces vamos a trabajar juntos y a

acompafiarnos en este siglo que nos esta tocando vivir.

Mayela: Y ya como pregunta final, ;hay algo que considere importante mencionar sobre el
papel institucional en la preservacion o difusion de las culturas indigenas de manera

contemporanea?
Antonio: ;Puedes repetirmela nuevamente, por favor?

Mayela: Si, ;hay algo que considere importante mencionar sobre el papel institucional en la

manera en la que preserva, interviene o difunde las culturas indigenas?

Antonio: Mira, yo creo que al menos nosotros, como Direccion de Acervos y como acervo
de cine y video, nuestra responsabilidad es poder proporcionar a los pueblos indigenas puntos

de reflexion.



En la practica te puedo decir que han llegado comunicadores, gente de la comunidad, que nos
pide informacion sobre su propio pueblo, sobre como era antes. En esa medida, al ver sus
practicas, se dan cuenta de que ha habido cambios. Ellos son los que pueden valorar esos

cambios.

Nosotros tenemos la informacion y la abrimos para que ellos puedan venir a consultarla.

Finalmente, el poder recordar tu propia historia te da elementos para entender el presente.

Entonces, nuestra responsabilidad es que los contenidos y materiales estén dispuestos para

que ellos puedan transversalizar los, analizarlos y tenerlos en cuenta.

Mayela: ;Y siempre ha habido una demanda alta en la peticion para revisar los contenidos, o

ha disminuido?

Antonio: No, mira, en la medida en que saben que aqui estan muchos materiales, nuestra
labor —ademas de atender estas solicitudes concretas— es ampliar la difusion. La difusion se
hace a través de los canales que tenemos; al menos dentro del acervo de cine y video, los

canales estan enfocados en la difusion de la cultura de los pueblos.

Mayela: Esto seria todo de mi parte. En verdad, muchisimas gracias. La informaciéon que me

acaba de dar es muy util para mi.

Antonio: Pero, ;sabes? Para mi, pensar en el término de ser guardianes, o ser muy celosos en
el punto en el que nosotros estamos... nos toca tener todas las posibilidades abiertas para los
pueblos indigenas. Nuestra labor termina hasta ahi. Si la gente lo revisa, nosotros se lo

proporcionamos.

Mayela: Ahora que he estado en el servicio con Alfredo me he dado cuenta de que casi la
mayoria de los que vienen a pedir informacidén son extranjeros. No sé si aqui suceda igual,

que sean extranjeros los que vienen a revisar el contenido.

Antonio: No. De hecho, hace poco atendimos a un compa que es cora, de Nayarit, y nos
pidi6 informacion sobre una peli —bueno, son peliculas de una forma especial—. Hicimos la

proyeccion solo para esa comunidad.



Si hay gente que nos pide informaciéon. No toda la podemos facilitar asi de “ay, si, llévatela”,
porque estamos sujetos a lineamientos y al reglamento. Finalmente, en ese punto se tiene que

dar prioridad a las autoridades o a la gente reconocida dentro de la comunidad.

(Y cdmo sabemos eso? Porque son los mayordomos, el comisariado ejidal, los gobernadores
tradicionales; es decir, gente con la autorizacion de la comunidad. Ellos son quienes lo piden
y a quienes atendemos, sobre todo por este punto de que tienen que llegar con ese

reconocimiento.

Mayela: Y, por ejemplo, de los materiales que se prestan aca, ;hay algun tipo de problema si

se llegan a extraviar o los llegan a perder o maltratar?

Antonio: No, porque es muy claro: tenemos originales y no es posible prestarlos. Para eso

existe la reproduccion técnica y tecnoldgica de los contenidos.

Yo puedo tener un original y dificilmente los prestamos. Siempre es la copia. Si esa copia

desaparece, no pasa nada.

Seria casi como tirarnos un balazo en el pie decir: “Ay si, llévate la pelicula”. No. Les damos
una copia digital. O, si quieren ver el original, tienen que hacer una cita con nosotros y
cumplir una serie de requerimientos técnicos para poder verla. Y se proyecta aqui,

dependiendo del estado de la pelicula.

Hay peliculas que ya estan en una condicion muy delicada. En materiales filmicos existe lo
que se llama el “sindrome del vinagre”, y en los materiales magnéticos estd la pérdida del

aglutinante del 6xido férrico, lo que provoca deformacion.

Entonces, mas grave que eso, siempre buscamos mantener las mejores condiciones,
digitalizar oportunamente y transferir de un formato a otro para que el contenido siga

preservandose.
Mayela: Y si el material, por ejemplo, ya se deterior6 y ya no tiene un uso adecuado...

Antonio: Lo guardamos hasta que sea imposible conservarlo. Y tiene un seguimiento legal

que hay que hacer para poder determinar eso.

Pero dificilmente sucede. Personalmente creo que es complicado que lleguemos a ese punto,

porque siempre tratamos de intervenir antes.
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Mayela: Bueno, soy estudiante de la licenciatura en Sociologia en la Universidad Auténoma
Metropolitana, unidad Xochimilco. Actualmente desarrollo una investigacion académica
enfocada en el andlisis de las expresiones artisticas y culturales de los pueblos indigenas en
México, particularmente en como se preservan, difunden y gestionan desde el ambito

institucional y su relacion con las comunidades.

El motivo de esta entrevista es conocer su experiencia respecto a los procesos, lineamientos y
estrategias mediante los cuales la institucion trabaja con sus expresiones culturales. La
informacion serd utilizada unicamente con fines académicos. Su participacion es voluntaria y
puede mantenerse en el anonimato si asi lo desea. La entrevista tendrd una duracion
aproximada de 30 a 40 minutos y, con su autorizacidn, sera grabada inicamente en audio para

facilitar su transcripcion ;Gusta mantenerse en el anonimato?
Biblioteca Juan Rulfo: Si.
Tematica 1. Concepcion de estética indigena

Mayela: Bueno, la entrevista la dividi en cinco tematicas; cada una aborda diferentes puntos.
Entonces, en primera instancia, ;cémo se clasifican los materiales relacionados con el arte o

la produccion cultural indigena dentro del acervo?

Biblioteca Juan Rulfo: ;Coémo se clasifican? Bueno, de entrada, todos los materiales que
van a ingresar —en el caso de la Biblioteca Juan Rulfo— ya sea por compra, canje, donacion
o produccion interna, primero se tienen que revisar. El contenido tiene que abarcar temas

relacionados con los pueblos indigenas y sus areas afines.

Una vez revisado el material, lo vamos identificando y clasificando de acuerdo con su
contenido, dependiendo de los cuatro fondos que tiene la Biblioteca Juan Rulfo: el fondo

hemerografico, el documental histérico, el cartografico y el bibliografico.

En el caso del material bibliografico utilizamos el sistema de clasificacion Dewey, que va del

000 al 900. Cada uno de estos rubros agrupa diferentes areas del conocimiento.



Por ejemplo, si es una obra que tiene que ver con arte popular, arte indigena, ya sea desde la
produccidn, la creacion o la historia —por ejemplo, la historia de la laca o de algln textil—,

el sistema de clasificacion te lo va indicando porque es por tematica y por niimero.

Entonces, de acuerdo con la tematica, la clasificacion Dewey te va dando un niimero en el
cual ta lo vas a ir agrupando. Si nos dicen: “Oye, ;sabes qué? Necesito materiales de
literatura”. Bueno, ja qué te refieres con literatura? Porque es muy amplio: puede ser poesia,

cuentos, narraciones, historia oral.

Con base en eso vamos al 800, por ejemplo, que se refiere a literatura. Y de ahi vamos viendo
especificamente donde estan los materiales. Con base en ese sistema de clasificacion y en el
contenido de las obras es como los vamos agrupando y clasificando para tener una ubicacion

precisa del material.
Mayela: ;Tiene un proceso?

Biblioteca Juan Rulfo: Si, es un proceso. Primero tienes que revisar el material. Lo que
ustedes hicieron como jovenes de servicio social fue justamente eso: revisar el material para
ver qué tipo de informacioén contiene. Y con base en eso, obviamente lo clasificamos o lo

dividimos de acuerdo con el area donde debe estar.

Mayela: Aunque ya me habld un poco de cémo se catalogan, por si algo se escapa, jen qué

areas del conocimiento suelen ubicarse lo que es arte, antropologia, historia y patrimonio?

Biblioteca Juan Rulfo: Ok. El arte, dentro del sistema de clasificacion, va en el 700. Y

dentro del 700, dependiendo de lo que ti necesites, se va especificando.

Te voy a dar un ejemplo: arte popular seria 745. Y ahi, como es decimal, podemos hacerlo
mucho mas especifico. El 745 puede ser general, pero si lo quieres hacer més particular —por
ejemplo, produccion, realizacidon, conservacion, preservacion o difusion— ya se agrega el

punto decimal y numeros adicionales: .1, .2, .3, .5, etcétera.

Podemos hacerlo todavia mas especifico. Por ejemplo, si hablamos de la produccion de arte
textil en México, un ejemplo podria ser 745.59 72 972. En la clasificacion Dewey, cada pais

tiene un nimero asignado. A México le corresponde el 972.



Si fuera otro pais, seria 81, 82 y asi sucesivamente; Dewey asigna un niimero por pais segiin

el continente.

Entonces, si lo hacemos aun mads especifico, por ejemplo, la produccion de arte textil en el
estado de Oaxaca, podriamos tener algo como 745.597274. Ese numero se referiria a la

produccion de arte textil en Oaxaca.

Asi, el sistema nos permite ir de lo general a lo particular y ubicar el material con mucha

precision.
Mayela: Ok, entonces se van dividiendo por categorias.

Biblioteca Juan Rulfo: Categorias, si, pero por niumero. Cada numerito en el sistema de
clasificacion Dewey te lo da muy especifico. Puedes hacerlo desde un nivel muy general

hasta algo mucho mas especifico.

Mayela: Entonces, en base a lo que me comenta, cuando se habla de arte en diferentes

estados se agrupa en el numero del estado y ahi se da la subcategoria.

Biblioteca Juan Rulfo: Efectivamente. Lo puedes abarcar, por ejemplo, en arte dentro del
700. Y dependiendo a qué te refieres o a qué tipo de arte —puede ser pintura, musica, arte
popular y asi por el estilo— te da un nimero. De acuerdo con ese nimero lo puedes manejar
a nivel general o mucho mas especifico. Por ejemplo, arte popular es 745. Si es arte popular

en México, puede ser 745.0972. Si hablamos de arte textil en México, puede ser 746.14972.

Primero es arte, después arte popular, arte mexicano o arte de algin otro pais, y cada uno
tiene su numero correspondiente. Ese sistema de clasificacion te permite ir de lo general a lo
particular. Por ejemplo, ya te fuiste a arte, luego a artesania. Dewey te lo da como 745.5. Si t4
quieres artesanias de algun estado, serian 745.5972. Después del 72 puedes agregar el nimero
correspondiente al estado. Como te decia, si quiero saber las artesanias del estado de Oaxaca,
seria 745.597274. Los ultimos digitos, en este caso el 74, se refieren a Oaxaca. Y asi

sucesivamente.

Mayela: Y bueno, estos criterios de clasificacion, json generales para todas las areas de

acervos o son especificos?



Biblioteca Juan Rulfo: Bueno, hay otro tema. Para identificarlos dentro de todos los acervos

podemos utilizar, por ejemplo, el encabezamiento: “Arte popular — Michoacén”.

En el caso de los otros acervos, por ejemplo Tofio y Elena, que son del acervo de arte
indigena y del acervo de cine y video, ellos pueden poner “videograbaciones” si se trata de

material audiovisual. En fonoteca se utilizan “fonogramas”.
Mayela: ;Y esos criterios quién se los da?

Biblioteca Juan Rulfo: Esos criterios los trabajamos nosotros para hacer lo que son los

catalogos de autoridad: de autor, de titulos y de temas.

En cuanto a los temas, nos enfocamos principalmente en reglas nacionales e internacionales

para la catalogacion, clasificacion y automatizacion.

Por ejemplo, en catalogacion utilizamos las Reglas de Catalogacion Angloamericanas. En el
caso de la Biblioteca Juan Rulfo utilizamos el sistema de clasificacion Dewey. Los otros
acervos manejan una clasificacion interna, pero eso se ha trabajado con base en juntas y
reuniones de colaboracion entre todos los acervos para identificar y decidir como se podria

clasificar y catalogar cada material.

La catalogacion ya la sabemos por las reglas angloamericanas, y la clasificacion la utilizamos
para poder identificar, por ejemplo: “ah, esta clasificacion es para el acervo de arte indigena”,
“esta es para cine y video”, “esta es para material fonografico” o “para la fototeca Nacho

Lopez”.
Mayela: ;Estos criterios cambian constantemente?

Biblioteca Juan Rulfo: Mas que cambiar, se van adecuando al tipo de material y al
contenido que tenemos. Por ejemplo, en los afios noventa se utilizaba el término “indios de
Meéxico”. El Instituto, junto con otras instancias, hizo reuniones para modificar esa

terminologia, porque en México era un término considerado discriminatorio y racista.

Se hicieron mesas de trabajo con especialistas, abogados, juristas, antropologos, socidlogos,
etndlogos y demads, tanto del Instituto como de otras instancias, para revisar toda esta

terminologia. De ahi surgieron los llamados vocabularios controlados.



Los vocabularios controlados son los que utilizamos para determinar cual es el término mas
correcto y adecuado para nombrar, decir o expresar algo dentro de los acervos. Entonces se
dejé de usar “indios de México” para pasar a “etnias”. Después también se considerd que
“etnias” ya no era el término mas adecuado. Con el desarrollo del pais y las nuevas

discusiones, ahora se utiliza “pueblos indigenas” o “pueblos y comunidades indigenas”.

Lo mismo pasé con “poblacion negra en México” o “negros en México”. Ahora se utiliza
“afromexicanos” o “afromexicanas”. Antes se usaba “afrodescendientes”, pero el término que

actualmente se reconoce es “afromexicanos”.

Mayela: Si, estd en esa evolucidon, ;no?, porque ciertos conceptos pueden llegar a ser

despectivos.

Biblioteca Juan Rulfo: Es cierto. Y consecutivamente, no nos podemos dar el lujo de decir
que somos un pais con altas tecnologias, con tecnologia de punta, con una economia creciente

y una cultura increible, si no sabemos como estamos nombrando a nuestros pueblos.

Esto es con apego a derecho, a su identidad, con respeto y de acuerdo con la legislacion

mexicana.
Tematica 2. Preservacion y politicas culturales

Mayela: Bueno, eso fue la tematica uno. Ahora entramos a la temética dos, que es sobre la
preservacion y las politicas culturales. La primera pregunta es: ;como se decide qué libros o

materiales se adquieren sobre los pueblos indigenas?

Biblioteca Juan Rulfo: Ok. De entrada, lo primero que tiene que quedar claro es que no nada
mas es la biblioteca; son los cinco acervos del Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas,

desde su creacion hasta la fecha.

Son acervos especializados en pueblos indigenas y comunidades afromexicanas, y en todo lo
que tiene que ver con ellos: desde la gastronomia, el derecho, la cosmovision, la religion, la
indumentaria, las bellas artes, los usos y costumbres, la literatura... todo lo relacionado con

ellos.



También desde el punto de vista de la antropologia, la sociologia, la historia, las ciencias
fisicas, las matematicas; todo lo que tenga que ver con pueblos indigenas y comunidades

afromexicanas.

Estos acervos abarcan cualquier soporte documental: un libro, un folleto, un material
historico, un video, un fonograma, material cartografico —que ahora muchos ya se producen

en formato digital por las nuevas tecnologias, aunque también se pueden imprimir—.

Eso es lo que nos permite decidir qué tipo de material se integra a la institucion. Con base en

el contenido, es que se determina si se agrega a los acervos del Instituto.

Mayela: ;Existen lineamientos institucionales para fortalecer los acervos o para conseguir

mayor difusién?
Biblioteca Juan Rulfo: Si, si, si. De hecho, la difusién la hacemos por varios canales.

Uno es a través de la pagina web del Instituto. Ahi hay un apartado que dice “Acervos
documentales del INPI”. Entras y te explica qué son, para qué sirven, cOmo estan
conformados y donde se ubica cada uno de los acervos. Viene su fecha de creacion,

antecedentes, historia, objetivos, funciones y todo eso.

También, por ejemplo, el acervo de arte indigena tiene sus propios canales de difusion, como
Facebook e Instagram. Participamos en ponencias, mesas redondas, seminarios, ferias del

libro, ferias de comunicacion.

En el caso de la biblioteca, tenemos el servicio de préstamo interbibliotecario. Si alguna
biblioteca, centro de informacién o centro de documentacién necesita informacion sobre

pueblos indigenas, podemos hacer intercambio.

También tenemos servicio de canje y donacidon con otras instancias. Es decir, ti me das

material y yo te doy material; es un intercambio de informacion para fortalecer los acervos.

Mayela: ;Se priorizan ciertos materiales para la preservacion? ; Autores especificos? ;Qué es

lo que se prioriza para la conservacion y preservacion de los materiales de cada acervo?

Biblioteca Juan Rulfo: Si. Y por politica, esta linea se viene trabajando de manera mas

formal desde los afos noventa.



En los noventa se propuso un proyecto para el rescate y organizacion de los archivos
historicos de los primeros diez Centros Coordinadores Indigenistas. Ahi se dieron las pautas
para poder rescatar todos los documentos de caracter histérico que estaba produciendo la

institucion.

Con base en eso, en 1996-1997 se empez6 a plasmar la creacion del CIIIF —el Centro de
Investigacion y Formacion en Documentacion de los Pueblos Indigenas de México—. Ahi se
creo la fonoteca, la fototeca y el acervo de arte indigena. Este tltimo proviene de lo que fue el

Museo Nacional de Artes e Industrias Populares.

La biblioteca ya existia desde 1963 de manera oficial, pero con estos proyectos se consolidan
formalmente los acervos, con el objetivo de conservar y preservar todo lo que producia la
institucion. La institucion producia materiales a través del Archivo Etnografico Audiovisual,
creado en 1977 y que funciond hasta 1996-1997. En ese departamento se producian peliculas

originales, fotografias, fonogramas y documentos.

Por el tipo de material —que es tan delicado— la politica fue concentrarlos en los acervos,
formar la fonoteca, la fototeca y los acervos documentales culturales, y después organizarlos,
catalogarlos, clasificarlos, sistematizarlos y digitalizarlos. Los procesos de digitalizacion
comenzaron alrededor de 2007-2008 y continuan hasta la fecha. Se priorizaron precisamente
esos soportes documentales por su delicadeza. Una pelicula de esa naturaleza, si no se

digitaliza, en algin momento se puede perder, y muchas son ejemplares unicos.

Una vez digitalizados, ;qué pasa con los originales? Se cre6 un proyecto para la construccion
de bovedas climatizadas y monitoreadas, para que se conserven en condiciones adecuadas de
clima y humedad. En el caso de la Biblioteca Juan Rulfo, también se priorizan los materiales

mas antiguos para su conservacion y preservacion.

Mayela: Por ejemplo, de todas las publicaciones que me comentd que poseen, /si

contemplan autores indigenas?

Biblioteca Juan Rulfo: Si, si, claro que si. Por ejemplo, en cine y video, hace un par de
décadas se hizo un proyecto de transferencia de medios. ;A qué se refiere eso? A que el
Instituto impuls6 un proyecto para capacitar a personas indigenas. Antes, quienes grababan y
producian eran técnicos especializados de la institucion. Pero se planted: ;por qué nada mas

ellos? ;Por qué no capacitar a los propios pueblos indigenas?



Desde los primeros afios del Instituto —cuando todavia era el INI— se buscaba formar
promotores. (Por qué promotores? Porque los técnicos que estaban en los Centros
Coordinadores Indigenistas tenian la tarea de capacitar a los propios indigenas para que, a su
vez, ellos regresaran a sus comunidades a replicar ese conocimiento. Eso esta documentado
en informes y en la revista Accion Indigenista, donde se da cuenta de esas acciones: por
ejemplo, un médico veterinario ensefiando a utilizar instrumentos para curar u operar a un

animal; un zootecnista ensefiando técnicas de produccion en el campo, y asi sucesivamente.

Con los avances tecnoldgicos y el desarrollo del pais surge el llamado indigenismo de
participacion, que buscaba que los pueblos indigenas participaran activamente dentro de la
sociedad. Ellos comenzaron a producir sus propias obras: textos de tradicion oral, historias
que contaban sus abuelos, poemas, cantos. Empezaron a realizar peliculas y videos. Todo eso

lo tenemos plasmado en el acervo.

También tenemos una coleccion muy interesante: en 2016 se impuls6é un proyecto llamado
Libros Cartoneros. Fue un proyecto para capacitar a jovenes para que elaboraran un libro
hecho por ellos mismos, escrito a mano, bilingiie, ilustrado por ellos y utilizando materiales
reciclados —de ahi el nombre “cartoneros”, por el uso de carton. Ese proyecto tiene un doble
sentido: por un lado, lo consideramos una obra de arte indigena; por otro, es una obra
intelectual y literaria, porque estan plasmando su historia, su cosmovision, su literatura,
cuentos, gastronomia... la temadtica fue abierta. Son libros escritos a mano, traducidos al
espaiol o bilingiies en lengua indigena, ilustrados por ellos mismos y elaborados fisicamente

con materiales reciclados y elementos naturales.

Mayela: ;Y a esos materiales se les da una preservacion diferente?

Biblioteca Juan Rulfo: Mira, como son materiales unicos, no se prestan. Son titulos Gnicos;
los derechos autorales pertenecen a los jovenes que los hicieron y los derechos patrimoniales
a la institucion, no se pueden reproducir porque son obras unicas. No se pueden utilizar, por
gjemplo, en primaria o secundaria, precisamente por el tipo de material con el que estan
hechos y porque son unicos. Estos materiales ya forman parte del fondo reservado de la

biblioteca por su naturaleza.

Mayela: Por su naturaleza tnica.

Biblioteca Juan Rulfo: Si.



Tematica 3. Mercado y transformacion estética

Mayela: Bueno, ya entrando en la tematica tres, que es mercado, transformacion y estética.
Desde su experiencia, ;cémo ha evolucionado la produccion bibliografica sobre arte y cultura

indigena?

Biblioteca Juan Rulfo: Si, si ha avanzado. Se ha visto avance desde todos los puntos de
vista. Uno, desde los medios de produccion. Ahora los costos son muy caros. Si quieres una
obra encuadernada, moderna, bonita, con detalles en el lomo o en la cubierta dorada, te sale
carisimo. Si quieres una obra rustica, te sale mas econémica. Los materiales, dependiendo de
coémo lo quieras fisicamente, es lo que te cuesta y a la vez, cuanto te cuesta y cudnto te puede

durar.

Con el desarrollo de la sociedad, del mundo y de las nuevas tecnologias, creo que se ha
avanzado mucho. Ahora ti haces una obra, pagas tus derechos de autor, la registras y la
puedes hacer de forma manual, fisica, digital o electronica. La puedes subir a redes o la

puedes tener en formato fisico.

Entonces si ha cambiado la forma en que se producian y también la forma de distribucion ha
cambiado muchisimo. Yo creo que a partir de los afios 2000 se ha dado mucho més auge a los
pueblos indigenas y comunidades afromexicanas en cuanto al contenido. Creo que los tres
niveles de gobierno ya tienen un interés mucho mayor en lo que tiene que ver con pueblos

indigenas.

Mayela: ;Y considera que ha cambiado la manera en que se aborda el tema en los libros
recientes? ;Hay modificaciones en base al mercado, turismo, politicas nuevas o por las

nuevas generaciones?

Biblioteca Juan Rulfo: Si, si, claro que si. Por ejemplo, hay un tema muy fuerte que se esta
trabajando: los derechos culturales de los pueblos indigenas, sobre todo por el robo de
identidad y el robo de los derechos culturales ja qué me refiero? La alta moda y la alta

costura se han apropiado de disefios indigenas, sobre todo en textiles e indumentaria.

Entonces, ;qué ha hecho el gobierno y el Instituto? Impulsar leyes que defiendan el
patrimonio cultural de los pueblos indigenas. Se sigue trabajando en que ellos son duefos de
todo lo que tiene que ver con su produccion: una ceramica, un textil, su indumentaria, un

instrumento musical, sus sandalias, huaraches... todo su patrimonio cultural. Creo que los



avances han sido precisamente en proteger sus derechos culturales y patrimoniales. Si se esta

trabajando para defender que son duenos de todo ello.

Mayela: Y en base a la institucidon, ;estos cambios se consideran como adaptacion,

evolucion, pérdida o reconfiguracion?

Biblioteca Juan Rulfo: Yo creo que seria una adaptacion. De acuerdo con como va
creciendo y avanzando el pais, nos estamos adaptando nosotros a ellos y ellos a nosotros.
Para eso tenemos que trabajar y estar actualizados en cuestiones de difusion, promocion
cultural y nuevas tecnologias. También con base en la legislacion, ver como podemos
defenderlos y apoyarlos, porque no nos podemos quedar en el pasado; tenemos que estar
actualizados y sobre todo para que no haya pérdida. Imaginate lo que significa una pérdida.
Se han hecho trabajos para preservar lenguas indigenas que ya casi no se hablan. Hay
pueblos, por ejemplo en el norte, donde la lengua se estd perdiendo porque hay muy pocos

hablantes.

Eso se debe en gran parte al racismo y la discriminacion. Muchos padres ya no quisieron
ensefiarles la lengua a sus hijos para evitar que fueran discriminados. En otros casos, los
hablantes ya son adultos mayores y no tuvieron descendencia, entonces la lengua se va

perdiendo.

Mayela: Mas que nada porque todavia existe el problema de que se posicionan culturas

dominantes, inferiorizando a las culturas indigenas.

Biblioteca Juan Rulfo: Son minorias, si, pero minorias grandes. Tenemos mas de diez
millones de indigenas registrados, de acuerdo con el Censo de Poblacién y Vivienda que
realiza el INEGI, informacion que se comparte con el INPI y otras instancias para

corroborarla.

Todo el gobierno federal tiene que estar en sincronia para ver cudales son los avances. Por
ejemplo, en politicas para la conservacion y preservacion de la lengua materna. El 21 de
febrero fue el Dia Internacional de la Lengua Materna. Lo que se hace, junto con otras
instancias, es difusion y eventos culturales ante la sociedad, para dar a conocer y recordar que

tenemos pueblos indigenas, quiénes son y cdmo podemos acercarnos a ellos.

Tematica 5. Dimension politica y resistencia



Mayela: Ya entrando a la tematica cinco, la ultima, que aborda la dimension politica y
resistencia: para usted, ;qué papel considera que tienen esas expresiones culturales en la

preservacion de la identidad y la memoria colectiva?

Biblioteca Juan Rulfo: Si, es un papel fundamental. Lo que ha hecho la institucion desde su
creacion —e incluso desde sus antecedentes, que vienen del Departamento de Asuntos
Indigenas y de las escuelas rurales— es no dejar de lado a los pueblos indigenas, si lo vemos
desde el punto de vista historico, ;qué pas6? Fueron marginados. Se perdié gran parte del
legado que dejaron a través de sus codices, de su cultura, de sus sitios arqueologicos, de su

1dentidad.

Muchos cédices fueron extraidos, robados y llevados al extranjero. Y todavia hay quienes
quieren seguir apropiandose de la cultura, no porque les interese la gente, sino porque les
interesa qué pueden sacar de ella. Lo vemos en la moda: disefiadores que dicen “me apropio
de este punto de cruz o de este disefio”. Pero ese disefio no es suyo; es de los pueblos

indigenas, que historicamente han luchado por conservarlo, preservarlo y difundirlo.

Eso lo vemos plasmado en el arte textil, en el arte cerdmico, en el trabajo en madera, y asi
sucesivamente jy qué hacemos nosotros? trabajar en ello, la institucion da cuenta, a través de
sus informes, programas y proyectos, de acciones para difundir y apoyar a los pueblos y

comunidades indigenas, fomentando su participacion e insercion en la sociedad nacional.

Se busca capacitarlos, difundir informacién sobre quiénes son, impulsar programas para que
sean autosustentables. Por ejemplo, capacitarlos en nuevas tecnologias, también en materia de
derechos. El gobierno federal, a través de distintas instancias, ha trabajado en traducir la
Constitucion Politica de los Estados Unidos Mexicanos a diferentes lenguas indigenas, para
que quienes no hablan espafiol puedan conocer sus derechos, es decir, generar materiales en

lengua indigena para que tengan acceso a esa informacion y sepan qué derechos tienen.

Mayela: Si, porque es muy fuerte la cultura colonizadora y muchas veces se cree que no

tienen derechos cuando...

Biblioteca Juan Rulfo: Efectivamente. Claro que tienen derechos; son los principales que
los tienen, culturalmente venimos de ellos, de nuestros pueblos prehispanicos: mayas,
zapotecos, mexicas. Esa cultura sigue ahi. Si, fueron colonizados y hubo estragos enormes en

la poblacion indigena. Pero ahi estan los antecedentes, la documentacion, la historia. Eso no



nos deja olvidar de donde venimos, qué somos y hacia donde vamos ;y hacia donde vamos?
A la par de las nuevas tecnologias, del desarrollo del pais, y en compaifiia de la sociedad en

general, junto con nuestros pueblos indigenas.

Mayela: Y para usted, ;como se posiciona la institucion frente a estos procesos de

apropiacion cultural y extractivismo simbolico?

Biblioteca Juan Rulfo: Pues bueno, yo creo que principalmente con la participacion directa
con ellos. Desde el punto de vista de la legislacion y de las propuestas que se han hecho por
ejemplo, al articulo 2° constitucional y las reformas en materia de derechos indigenas se ha
buscado darlos a conocer y no nada més darlos a conocer en la pagina web en espaiol, sino
también en lenguas indigenas, para que sepan qué es el derecho indigena, a qué tienen

derecho y qué implican esas reformas.

Estan los Planes de Justicia, con la participacion del Instituto y otras instancias. Se han
monitoreado y se ha hecho trabajo directamente en territorio: diagnosticos, entrevistas y
trabajo de campo para saber cudl es su opinion, qué es lo que quieren ellos, qué necesitan y
cuales son sus condiciones o deficiencias, con base en ello se estructuran esos Planes de
Justicia, que giran en torno a sus derechos culturales, politicos, sociales, econdmicos y a su
identidad, porque se tiene que reconocer y resaltar su identidad como sujetos de derecho. Al
final de cuentas, un pais sin cultura es un pais muerto, México tiene 71 pueblos indigenas y

mas de 300 variantes lingliisticas.

Mayela: Si, somos muy ricos en cultura como para ignorarla.

Biblioteca Juan Rulfo: Demasiada cultura para ignorarla, y sobre todo para perderla.
Mayela: O permitir que la roben.

Biblioteca Juan Rulfo: Efectivamente. Entonces se hacen todas aquellas acciones para la
conservacion, preservacion y difusion relacionadas con pueblos indigenas y comunidades
afromexicanas, desde mi punto de vista, es muy interesante y satisfactorio llegar a una
comunidad y decirles qué es lo que estamos haciendo y qué es lo que vamos a hacer para
ellos, se hace el reconocimiento de que son sujetos de derecho. Y todo eso es con base en la

legislacion mexicana.

Mayela: Y bueno, para usted, actualmente, ;cuales son los retos que enfrenta la preservacion

de la estética indigena en el contexto contemporaneo?



Biblioteca Juan Rulfo: ;La estética indigena? ;Qué es la estética?

Mayela: Abarca mucho. Mas que nada lo estoy tomando como una expresion politica que

puede ser el arte, la artesania, el textil, los libros, la lectura, la pelicula...

Biblioteca Juan Rulfo: La estética... si hablamos de la estética de nuestros pueblos
indigenas, primero no podemos negar el avance de las tecnologias y el desarrollo de la
sociedad, con la pandemia en 2020, ;nos imagindbamos estar enclaustrados y tener que
comunicarnos y tomar clases a través de medios digitales, como Zoom, Meet, entre otros?
No. (Nos imagindbamos que un nifio de kinder tendria que conectarse y usar un celular o una
computadora? Pues no y asi como paso con el resto de la sociedad, los pueblos indigenas

tampoco podian quedarse en la oscuridad.

Lo vimos también con la llegada de la llamada Cuarta Transformacion. Hay algo que mucha
gente no sabe: Lopez Obrador, nuestro expresidente, fue en los afios ochenta director del
Centro Coordinador Indigenista de Nacajuca, en Tabasco. Trabajé con los pueblos indigenas
chontales y vivié de cerca la discriminacion, la corrupcion y el olvido hacia los pueblos
indigenas y otros sectores de la poblacion, cuando lleg6 al gobierno de la Ciudad de México
instaurd politicas —por decreto— para que los adultos mayores tuvieran atencion. Y ya en la

presidencia lo hizo de manera federal y universal.

Al llegar a la presidencia también dio un nuevo papel y un nuevo auge a la institucion, porque
es la instancia encargada —desde su ley de creacion en 1948, derivada del Primer Congreso
Indigenista Interamericano realizado en Patzcuaro, Michoacan— de atender a los pueblos
indigenas, a partir de ahi se creo el Instituto Nacional Indigenista, y durante mas de 70 afios
el trabajo ha sido: ;qué hacer para la atencion de los pueblos indigenas? Preservar, conservar,

difundir, apoyar y reconocer.

Con el paso del tiempo, se ha reconocido que son sujetos de derecho, que tienen los mismos
derechos que el resto de la poblacion: acceso a programas, proyectos, servicios médicos,
educacion. Hoy existen universidades interculturales bilinglies, y las nuevas generaciones
indigenas quieren entrar a la educacion, a la tecnologia, al desarrollo de la sociedad, muchos
jovenes indigenas salen de sus comunidades, se preparan, estudian primaria, secundaria,
bachillerato, universidad y posgrados, incluso en el extranjero. Ya estan participando en la

sociedad.



Hay personal indigena en la Camara de Diputados y en el Senado, en comisiones de asuntos
indigenas. Estd la Direccion General de Educacion Indigena de la SEP, que crea politicas
especificas. Hay instancias ambientales, programas y proyectos enfocados en la atencion a
pueblos indigenas, se ha avanzado mucho, aunque falta mucho por hacer, la pandemia nos
pego fuerte. Hubo un retroceso porque muchos programas y proyectos no se pudieron llevar
al cien por ciento. No podiamos salir a comunidades, imaginate llegar en pandemia a una
comunidad indigena de treinta habitantes sin saber que estds contagiado. Podrias llevarles el
virus. En las condiciones en que muchas comunidades se encuentran, eso podria haber
significado su desaparicién, murié mucha gente, muchas familias quedaron afectadas. Hubo
contagios, secuelas, pérdidas enormes y no solo en pueblos indigenas, sino en la sociedad en
general, el retroceso fue nacional pero ahora estamos retomando el paso, trabajando a
marchas aceleradas para recuperar el tiempo perdido. El tiempo no se detiene, si fue un golpe

fuerte, pero se han logrado avances significativos.

Biblioteca Juan Rulfo: Si, y sobre todo grandes avances que tienen que ver con el desarrollo
de los pueblos indigenas: la Constitucion Politica de los Estados Unidos Mexicanos en

lenguas indigenas, los Planes de Justicia...

Hay cosas que se han mantenido, por ejemplo los Paraisos Indigenas, que fueron proyectos
impulsados entre 2002 y 2018. Si visitas un Paraiso Indigena —que fue creado por el
Instituto— veras que se capacitd a los propios pueblos indigenas para que lo administraran.

Es una forma de autosustento. Y es una maravilla.

Asi como eso, hay muchos otros esfuerzos.

Mayela: Y bueno, ya para finalizar, ;hay algo que considere importante mencionar sobre el

papel institucional en la preservacion de la estética indigena que no haya sido abordado?

Biblioteca Juan Rulfo: Mhm... bueno, si: los derechos autorales y los derechos

patrimoniales.

Por lo mismo que te comento: las grandes cadenas de moda empezaron a apropiarse de la
cultura indigena. ;Y qué les entregaban a los pueblos indigenas? Nada. Vendian su

produccion, su identidad y su cultura... ;y qué les regresaban? Nada.

Entonces creo que es un gran avance que el Instituto, a través de distintas instancias, esté

trabajando en sus derechos culturales y patrimoniales. Que quede claro que ellos son los



unicos duefos, que les pertenece a ellos, y que solo ellos pueden autorizar si comparten o no

comparten, si permiten o no la reproduccion de un icono o simbolo de su cultura.

Pero que no se cambie esa filosofia, esa vision, esa estética del arte indigena. La version
indigena, por ejemplo, si un cuento se traduce al espafiol, que no le cambien palabras ni el
sentido. Imaginate que cambien un huarache indigena... que lo modifiquen, que le agreguen
diamantitos o peluche. Cambiaria su identidad, imaginate un huarache con brillantitos,

diamantitos, telas afiadidas... no, no, no. Se pierde su esencia.

Mayela: Qué es lo que se ha querido hacer con esto de la blanquitud.

2 G

Biblioteca Juan Rulfo: De hacerlo “mas estético”, “més bonito”, porque lo bonito es lo que
viene de afuera, lo que es para los millonarios... No, no, no, si ellos no quieren usar un
huarache, que no lo usen. Si quieren gastar miles de millones de pesos en un Louis Vuitton o

un Carolina Herrera, pues que lo hagan.

Pero hay gente a la que le fascina lo que hace un pueblo indigena. Y eso merece respeto y
valor cultural, social y econémico ;Cudnto cuesta hacer un huipil, un textil, un huarache, una

artesania? El trabajo que involucra es enorme.

Mayela: El simple hecho de modificarlo es no darle el reconocimiento.

Biblioteca Juan Rulfo: Exacto. Se perderia la identidad, la cosmovision y la vision de cada

pueblo indigena.

Mayela: Muy similar a lo que pas6 con los tlacoyales, los huipiles y los huaraches con

Adidas.

Biblioteca Juan Rulfo: Con Adidas, exactamente. Lo hacen “moda”, “bonito”... es una

forma de morir.
Mayela: Bueno, eso seria todo por mi parte. Muchisimas gracias.

Biblioteca Juan Rulfo: Al contrario, fue un gusto poder compartir esta informacion. Ojala te
funcione para tu trabajo institucional, y cuando lo termines nos lo compartas para seguir

enriqueciendo nuestros acervos. Una tesis de esta naturaleza es bienvenida.

Mayela: Muchas gracias.



Biblioteca Juan Rulfo: Sobre todo porque tiene que ver con pueblos indigenas. Es fabuloso.

Mayela: Més que nada me interesa mucho este aspecto de qué se considera arte, por qué algo
se valida como arte y algo no. Porque muchos creen que la moda indigena no es moda, que

moda solo es lo que pasa por las pasarelas. Pero es una idea errdnea.
Biblioteca Juan Rulfo: Tendriamos que ver qué es el arte.

El arte estd desde lo rupestre. Puedes tomar una fotografia sin modificarla y ponerla en un
cartel, en una pelicula, con un logo, sin alterar su esencia, lo mismo con un simbolo indigena:
puedes utilizarlo respetando los derechos que conlleva, pero sin modificarlo, porque si lo
produces en gran escala, ;cuanto genera eso? ;Y cudnto le corresponde a la comunidad? una
prenda de Carolina Herrera puede venderse en diez mil o veinte mil délares. ;Y cudnto se le

deja al pueblo indigena que creo el disefio?

Sin modificarlo, es una belleza, las guitarras de Paracho son reconocidas a nivel mundial. El
caracol purpura ya se estd extinguiendo por la explotacion, entonces tenemos que
preguntarnos: ;qué es el arte? ;Qué es lo estético? la estética estd en como lo visualizan ellos,
qué significa para ellos. Si a alguien no le gusta un color, que no lo use, pero que se respete es

cuestion de creatividad, si, pero con respeto, creo que esa es la clave ahora.

Octavio Murillo Directo del archivo del INPI

Viernes 27 de Febrero del 2026

Mayela: Buenas tardes. Mi nombre es Garcia Méndez Vanesa Mayela. Soy estudiante de la
Licenciatura en Sociologia en la Universidad Autonoma Metropolitana, Unidad Xochimilco.
Actualmente desarrollo una investigacion académica enfocada en el andlisis de las
expresiones artisticas y culturales de los pueblos indigenas en el México contemporaneo,
particularmente en cémo se preservan, difunden y gestionan desde el ambito institucional y

su relacion con las comunidades.

El objetivo de esta entrevista es conocer su experiencia respecto a los procesos y lineamientos
mediante los cuales la institucion trabaja con estas expresiones culturales. La informacion
sera utilizada Unicamente con fines académicos. Su participacion es voluntaria y puede

mantenerse en el anonimato si lo desea. La entrevista tendra una duracidon maxima de 30



minutos y, con su autorizaciéon, serd grabada Unicamente en audio para facilitar su

transcripcion. ; Te gusta permanecer en el anonimato?

Octavio Murillo: No, no hay problema en que pongas mi nombre.

Tematica 1. Concepcion de estética indigena.

Mayela: Muchas gracias. ;Cree que se pueda presentar y explicar un poco lo que realiza aca?

Octavio Murillo: Si, Octavio Murillo Alvarez de la Cadena. Soy director de Acervos del
Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas y estoy a cargo de los procesos de conservacion,
documentacién y difusion de los acervos institucionales, en lo que respecta a acervos y

publicaciones.

Mayela: Muchas gracias. La entrevista estd dividida en cinco tematicas. La primera es la
concepcion de la estética indigena. Por ello, desde su trabajo, ;como entiende o conceptualiza

la institucion las expresiones artisticas o culturales de los pueblos indigenas?

Octavio Murillo: No, es que son dos preguntas, o sea, una cosa es lo que la institucion dice
propiamente y la otra es mi opinidon personal como especialista, entonces son dos preguntas.
La parte institucional es muy clara, te sugiero leer la ley y el estatuto orgéanico, el Plan
Nacional de Desarrollo y el Programa Especial para los Pueblos Indigenas, porque ahi vas a
encontrar toda la postura del gobierno de México, a través del INPI, sobre el patrimonio
cultural, ahi vas a encontrar las respuestas. Basicamente esas respuestas van en el sentido de
que el instituto permite reconocer y garantizar el acceso a los derechos sobre el patrimonio
cultural. Y dentro de ese derecho se reconoce todo el sistema de conocimientos y saberes

como algo que da origen a ese patrimonio.

Por tanto, se reconoce el derecho de los pueblos a proteger, desarrollar y fortalecer, bajo sus
propios lineamientos —y no lineamientos externos—, ese patrimonio, no se hace una alusién
directa a las concepciones estéticas de los pueblos, porque es un asunto de derechos
generales. Entonces esos derechos estan descritos como lo que da origen a una manifestacion
cultural o una expresion cultural. El fundamento legal del gobierno denomina esto como

sistema de conocimientos y saberes.

Dentro de eso se pueden englobar las concepciones estéticas, las cosmovisiones como

también lo dice, hay que rastrear qué tipo de palabras pueden entrar ahi. Hay que entender



que las concepciones estéticas de una comunidad son parte del patrimonio cultural, y eso va a
estar descrito en nuestros documentos. Ahora, en mi opinién personal, a ver, repite otra vez la

pregunta porque ahora te voy a responder desde mi plano personal.

Mayela: Si. ;Como entiende o conceptualiza las expresiones artisticas o culturales de los

pueblos indigenas?

Octavio Murillo: Si. Bueno, las expresiones artisticas de los pueblos indigenas hay que
entenderlas como cualquier expresion del resto de los pueblos y sociedades del mundo, de
manera general te puedo decir que toda expresion parte de una sociedad. Tu eres socidloga,
entonces parte de una experiencia colectiva. Y aparte se suma una serie de cuestiones que
tienen que ver con la individualidad del creador: las aspiraciones, los anhelos, las
experiencias previas del creador individual, que se van a plasmar en imagenes o en un objeto

cultural o artistico mas bien, en un objeto artistico.

En el caso de los pueblos indigenas es muy importante ese componente social, puesto que
todo el sistema de conocimientos y saberes, y las cosmovisiones a las que se refieren los
instrumentos legales entre los que estan incluidas las concepciones estéticas, repertorios
estéticos, tecnologias y técnicas artisticas, van a haber sido transmitidas en un contexto
colectivo, por tanto, yo concibo las expresiones artisticas de los pueblos indigenas en dos
vertientes: por una parte, un componente colectivo de donde viene la estética comunitaria,
una estética colectiva; y por otra parte, el componente individual, en el componente
individual estan también las habilidades y los conocimientos especificos de la tecnologia de
la persona creadora. Asi es como yo las concibo, de eso no habla la parte institucional, por

eso te digo que habia que dividirla en dos.

Mayela: Igual, en base a su experiencia, ;qué elementos se consideran fundamentales para

reconocer una produccion como representativa de una comunidad indigena?

Octavio Murillo: Bueno, son los recursos artisticos de una pieza. Es decir, cada sociedad va
a generar un sistema de valores en el tema filosofico, estético, ético y moral que va a derivar
en la produccion esperada, o sea, va a derivar en unos... a mi me gusta usar la palabra estilos.
Ahi si lo tomo de la historia del arte porque es lo que mejor define, son el conjunto de
elementos que resultan de la aplicacion de los recursos artisticos o de las técnicas
propiamente plasticas de manufactura de un objeto. Eso va a definir a una comunidad y la va

a diferenciar de otras.



(A qué me refiero? La propia historia, el desarrollo cultural y la adaptacion a los recursos
medioambientales que va a tener cada pueblo y cada comunidad indigena van a generar
diferencias estilisticas en la produccion plastica. Esas diferencias son las que van a permitir
decir que una pieza es de un pueblo indigena y no de otro, las influencias que han venido
desde el exterior a enriquecer esos conceptos propios de los pueblos y comunidades indigenas
se van a adaptar de una manera especifica. Eso es lo que va a definir las practicas, las

técnicas, etcétera.

Pienso que a lo mejor es mas facil decirlo con ejemplos que decirlo asi en abstracto. Por
ejemplo, hay pueblos que incorporaron la méaquina de coser y hay otros que no ;Qué
caracteriza a un textil amuzgo? Por ejemplo, los que estdn tejidos en telar de cintura, que
tienen un formato mas o menos determinado y una técnica especifica. Van a usar el tafetan,
van a usar tramas suplementarias, que son técnicas propiamente de los amuzgos. Eso, en
conjunto con las concepciones estéticas locales y la tradicion iconografica local, genera algo

inconfundiblemente amuzgo.

A diferencia, pienso, de una blusa de San Isidro Buen Suceso, en Tlaxcala, donde se habia
perdido la indumentaria de origen mesoamericano y se introdujeron en el siglo XX las
maquinas de coser. Ahi la resignificacion colectiva que se hizo de su propia indumentaria con
la ayuda de la maquina de coser generd una estética distinta, donde se representan pajaros,
flores, fresas, tormentos, en fin, hechos en maquina de coser y en formatos que no tienen

nada que ver con la tradicion mesoamericana.

Sin embargo, esa es la identidad no nada mas de San Isidro Buen Suceso, sino de todas las
comunidades de San Pablo del Monte, e incluso de San Miguel Canoa, que ya es otro estado.
Entonces la historia local y las caracteristicas del desarrollo cultural regional y local van a ser

las que generan un estilo especifico para ese pueblo indigena.

Mayela: Y bueno, ;existen criterios especificos para determinar qué producciones se apoyan

o se difunden?
Octavio Murillo: ;Criterios? ;Lo repites otra vez?

Mayela: Si, ;existen criterios especificos que determinen qué producciones se apoyan o se

difunden?



Octavio Murillo: No. O sea, desde el Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas no. El
instituto prioriza ciertas acciones, no quiero decir que sean exclusivas porque, al fin de
cuentas, abarca a todos los pueblos indigenas, pero si prioriza acciones en el marco de los
Planes de Justicia y Desarrollo Regional. Otras instituciones, como la Secretaria de Cultura,
se supone que enfocan sus esfuerzos en aquellas manifestaciones que estan en mayor riesgo
de pérdida o de desaparecer, pero no hay una directriz aqui en el instituto que diga cuéles si 'y
cuales no. Acuérdate que el instituto por eso es importante ver los instrumentos legales actiia
como una herramienta de apoyo a las propias comunidades. En el reconocimiento que existe
por parte del Estado a la autonomia de los pueblos indigenas, el instituto atiende las
peticiones que vienen directamente de las comunidades indigenas, por eso no existe algo de

“vamos a apoyar esto y esto no”. Mas bien se responde a lo que los propios pueblos quieren.
Tematica 2. Preservacion y politicas culturales

Mayela: Bueno, ya entrando en la tematica 2, que es preservacion y politicas culturales:
[qué estrategias se han implementado en los tltimos afios para la preservacion de lo que es la

estética indigena, abarcando cultura, politicas y demas?

Octavio Murillo: Bueno, el instituto cuenta con un programa que se llama Programa de
Bienestar Integral de los Pueblos y Comunidades Indigenas y Afromexicanas, el famoso
PROBIPI. Este programa tiene diferentes enfoques y diferentes areas de atencion que van
desde la proteccion de los derechos, la promocion de los derechos de las mujeres, el acceso a

obras de infraestructura basica en las comunidades, en fin, una serie de modalidades.

Dentro de eso estd el acceso a los derechos culturales, y dentro de esos hay diferentes
vertientes que se enfocan en lo que las comunidades indigenas consideran pertinente,
entonces el instituto apoya no nada mas cuestiones de estética indigena como tal —porque no
es que exista un programa sobre estética indigena—, sino que las acciones del instituto

responden a las necesidades de los propios pueblos indigenas.

Entre ellas puede haber requerimientos para el desarrollo econdmico, para el desarrollo
artesanal, etcétera. Entonces ahi es donde el instituto apoya y, con ello, de manera indirecta,
estaria apoyando la preservacion y desarrollo de las estéticas indigenas, eso si te vas con la
estética indigena como patrimonio vivo de las comunidades, que esta en las comunidades.
Pero a través de la Direccidon de Acervos, aqui también preservamos objetos etnograficos y, a

través de su preservacion, estds conservando el objeto material y al conservar el objeto



material, también estds conservando parte de la informacion intangible de ese objeto. Esa

informacion intangible incluye todas esas construcciones estéticas.

Entonces nosotros, justamente a través de esta direccidbn a mi cargo, preservamos esa

memoria, pero como patrimonio cultural tangible.
Tematica 3. Mercado y transformacion estética

Mayela: Bueno, ya entrando en la tematica 3: mercado y transformacion estética, jha

observado cambios en los tltimos afios sobre los disefios, materiales o formas de produccion?

Octavio Murillo: Si, en el ultimo siglo, de hecho. Ha sido muy consistente. Hay que
considerar que los pueblos indigenas estdn vivos y que, como tal, cualquier sociedad va
generando cambios importantes, podemos hablar, en la historia del arte indigena, de una
confluencia de estilos, de influencias, de técnicas, de materiales y de conceptos que se han

incorporado a lo largo de la historia.

Hay una raiz mesoamericana en algunas cosas. También hay un componente colonial muy
importante. No lo voy a decir europeo, porque las influencias que vinieron a través de la
colonia eran de todo el mundo, luego hubo una Revolucién Industrial a escala global que
impactd profundamente a las comunidades, pero en el ultimo siglo México tuvo una politica
muy importante de promociéon de una categoria que antes no se conocia y que estaba centrada
en explicar, digamos bueno, una explicacion bastante primitiva sobre la filosofia y las

cuestiones estéticas de las artes de lo que se denomind artes populares.

Se decia que las piezas de arte popular eran producto de la sensibilidad del pueblo mexicano,
un pueblo que incorporaba dos tradiciones: la espafiola y la prehispanica, entonces, bueno,
eso a nivel estético es sumamente importante. Me remonto hasta alla atrds porque después de
eso ha habido cambios, pero han sido cambios menores, digamos, el gran cambio del siglo
XX fue en 1921, con el impulso a las artes populares. Digamos que la gran revolucion de la
invencion de esta categoria fue volver las piezas de autoconsumo la produccion cultural
indigena tradicional en piezas decorativas que se iban a insertar en el mercado del arte. Es

decir, era una produccion para el consumo de terceros.

Eso fue muy importante porque permitid convertir casi de manera exclusiva el sentido de la

artesania como herramienta de desarrollo econdmico para las familias y comunidades, los



propios artesanos comenzaron a verse como un sector econdmico de la sociedad, a partir de
ahi ha habido muchos cambios y muchas acciones publicas relacionadas con ese cambio de
concepto alrededor de la artesania, esa primera politica del arte popular fue trabajada por el
indigenismo mexicano. El indigenismo fue sustituido después por el ascenso de la teoria de la

cultura popular, impulsada por Bonfil hasta los afios ochenta del siglo XX.

Después vino otro cambio muy importante: el impulso al reconocimiento de la individualidad
creadora en las obras de arte popular, en comparacion con los artistas de otros dmbitos, eso
fue lo que desencadeno el programa de Grandes Maestros del Arte Popular, que hasta la fecha
sigue siendo bastante hegemoénico. Hoy las posibilidades legales mas bien transfieren la
responsabilidad de la creacion a las propias comunidades. Sin embargo, el apoyo que se ha
dado nunca va a ser parecido a lo que el gobierno invirtid desde hace un siglo, ni a los

esfuerzos privados de finales del siglo XX.

Mayela: Si, y bueno, ya lo habia comentado, pero ;considera que hay una influencia en este

tipo de cambios por parte de la demanda del mercado, el turismo o las nuevas generaciones?

Octavio Murillo: Si, totalmente. Todas las influencias que se han presentado en tiempos
recientes vienen desde la justificacion de que la artesania tiene que ser mas comercial, el
turismo también fue una herramienta del Estado impulsada tras la Revolucion. Entonces la
artesania era un componente central, de hecho, como actividad econdmica, la artesania es
algo que deja mucha derrama en las comunidades, y eso va obviamente ligado al turismo, de
ahi que muchos estados tengan juntas sus secretarias de cultura y turismo, porque cuando tu
compras una artesania te estas llevando un pedacito de México, literalmente, entonces la
adquisicion de artesanias se volvid un souvenir turistico, y para eso ayudé mucho ese cambio

de concepto de las artes populares. Hasta la fecha sigue siendo asi.

Mayela: Entonces, ;considera que factores como la demanda del mercado, el turismo o las

nuevas generaciones influyen en estos cambios?

Octavio Murillo: Si. Desde esa justificacion de las artes populares, los gobiernos, las
asociaciones privadas, las empresas, el propio turismo —cualquier tipo de interés externo a
las comunidades— han generado programas y proyectos de desarrollo artesanal y acciones

aisladas que han modificado profundamente la produccion cultural de los pueblos indigenas.



El gobierno ha sido muy... ;como se llama cuando estds incidiendo en algo? Bueno,
intervencionista. Ha sido un gobierno intervencionista con las propias comunidades para el
desarrollo de productos artesanales, todo esto bajo la justificacion de que iba a servir para

mejorar la situacion econdmica de las familias indigenas en México.

Entonces esa ha sido la constante, la respuesta corta seria: si, muchisimo. La influencia
externa para la produccion de ciertas cosas, para el mercado ha sido muy grande, tanto para
bien como para mal. Para mejorar algunas condiciones, pero también para generar

detrimentos en otras.

Mayela: Y bueno, desde su perspectiva, ;estos cambios representan para usted una pérdida,

una devaluacion, una evolucidn o una estrategia de supervivencia cultural?

Octavio Murillo: No se puede dar una respuesta absoluta. Finalmente, los pueblos son
responsables de su propia historia y de su propio destino. Asi estd escrito hoy en la Carta
Magna. No con esas palabras exactamente, pero mas o menos esa es la idea, entonces es un
asunto de respeto a los pueblos, de dejarlos decidir sobre qué cosas cambian, qué cosas se

pierden y qué cosas se preservan. Eso seria lo ideal.

Si nos vamos a una perspectiva mas desde el estudio del conocimiento de los pueblos, si
vamos a ver cosas que lamentablemente se van a perder o se estan perdiendo. Pienso que el
Estado si deberia tener una responsabilidad para que ciertas cosas que se consideren
conocimientos fundamentales que dan sustento a la identidad de los pueblos no se pierdan, la
pérdida no debe ser entendida solamente como pérdida, sino como cambio. Pero si hay cosas
que son irremediables: tecnologias, iconografias o conocimientos que se pierden. Y eso si

pienso que va en detrimento del acervo cultural de los pueblos.

Hay muchos esfuerzos para ir rescatando algunas de esas cosas que se van perdiendo.
Obviamente se rescatan mas aquellas a las que se les ve potencial comercial. Otras que no
tienen ese potencial simplemente se pierden, los pueblos suelen favorecer o privilegiar la
lengua sobre otras expresiones del patrimonio cultural. ;Por qué? Porque en la lengua se

expresan los conocimientos mas complejos de los pueblos.

También hay que recordar que muchos de esos conocimientos son ostentados por las mujeres,
y por ciertas mujeres, ni siquiera por todas. Y los pueblos siguen teniendo sistemas de

organizacion donde prevalece la presencia de los hombres, entonces no siempre ha importado



tanto la preservacion de técnicas o disefios como si la lengua, en algunos casos. Aunque
también la lengua se va perdiendo. Y eso ya no es solo un asunto que competa a los pueblos,

sino al resto de la sociedad.
Tematica 4. Relacion institucidon—comunidad

Mayela: Bueno, ya entrando en la tematica cuatro, que es la relacion institucion—comunidad,

(como se establece la relacion entre la institucion y las comunidades?

Octavio Murillo: El INPI es la institucion que esta a cargo de toda la politica y las acciones
publicas con las comunidades indigenas. El INPI tiene una estructura territorial muy grande.
De manera que estd presente en las zonas indigenas para favorecer justamente que las

comunidades accedan a los programas y acciones de la institucion.

La principal manera en la que los pueblos acceden a la institucion es en su propio territorio.
Contamos con 23 oficinas de representacion en los estados, 104 centros coordinadores de
pueblos indigenas, una red de 23 radiodifusoras culturales indigenas y dos museos, todo eso
estd en el territorio. Entonces esa es la manera en que los pueblos acceden directamente a una

relacion con el Estado mexicano, a través de esa cobertura territorial.

Mayela: ;Las comunidades participan en la toma de decisiones sobre como se exhibe o se

promueve su estética?

Octavio Murillo: Las comunidades son el mecanismo rector del instituto en su conjunto, el
instituto funciona, en términos administrativos, a través de una Junta de Gobierno, pero en

términos de accion publica funciona a través de un Consejo Nacional de Pueblos Indigenas.

Este consejo es una reunion que se hace con representantes de los pueblos indigenas. Son
alrededor de 200 representantes a nivel nacional, y ellos guian el actuar institucional,
entonces asi es como trabaja el instituto. No es que haya una participacion especifica sobre la
estética indigena en particular, sino que todo el actuar institucional responde a las solicitudes

que hacen directamente los pueblos indigenas a través de su consejo.

Mayela: ;Qué papel considera que tienen estas expresiones culturales en la preservacion de

la identidad y la memoria colectiva?



Octavio Murillo: Estamos hablando de lo intangible, de todo el sistema de conocimientos,
los repertorios estéticos, etcétera, que se materializan a través de los objetos, los objetos son,
por tanto, los elementos que dan significado y cuestionan por decirlo de alguna manera la
memoria de un pueblo indigena, es fundamental entender al objeto como resultado de ese
conocimiento, asi como la lengua no se materializa pero se ejerce a través de la practica, el
conocimiento de una manufactura textil o de la alfareria se materializa en el objeto. Y ese

objeto sirve para la identificacion de esa comunidad.

Mayela: Y bueno, en base a su experiencia, ;ha habido problemas frente a los procesos de

apropiacion cultural y extractivismo simbolico?

Octavio Murillo: Ay, me choca esa palabra de extractivismo simbélico. Si, todo el tiempo los
pueblos han sido tratados como si se tratara de algo de dominio publico, actualmente existe
todo un marco juridico, y ademas se contintia ampliando ese marco juridico para garantizar el
derecho a la propiedad intelectual colectiva. Entonces ahora se ha trabajado mucho, y de

manera muy particular en ese tema.

Pero si, los pueblos han estado tremendamente expuestos. La identidad propia del pais ha
sido creada a partir de ese extractivismo. O sea, si los pueblos indigenas no hubieran estado
ahi, no hubiera habido muralismo, no hubiera habido nada. Fueron el motivo central de la

imagen de un pais prospero, moderno y contemporaneo como es el México actual.

Entonces si, ha sido totalmente extractivo. Los pueblos han sido totalmente violentados, y
hasta la fecha lo siguen siendo. Ahora vemos estas apropiaciones por empresas muy grandes,
como Carolina Herrera y otras empresas transnacionales, que siguen lucrando. Cada vez

menos, porque ahora los mecanismos legales son mayores.

Tenemos una Ley Federal de Proteccion del Patrimonio Cultural de los Pueblos y
Comunidades Indigenas y Afromexicanas, y también esta protegido desde la Constitucion el
derecho a la propiedad intelectual colectiva. Poco a poco se van afinando los mecanismos que

van a derivar en una mejor proteccion de estos elementos.

El problema con esa proteccidon es que, por estar usando estas teorias decoloniales de una
manera indiscriminada y estos términos como extractivismo, muchas veces no se entienden
bien las implicaciones. Tampoco se entiende que los pueblos tienen derecho a difundir su

propio patrimonio, entonces el riesgo con todos estos mecanismos es que sean demasiado



proteccionistas y que el patrimonio acabe por no conocerse ni siquiera por los propios

pueblos.

Por eso me choca ese término. Porque parece que todo esta mal, cuando en realidad lo que
estd mal es la apropiacion indebida. Los propios pueblos deben tener acceso, como

colectividad, a una reparticion justa de beneficios cuando hay apropiacion cultural.

Pero tampoco hay que caer en un esquema proteccionista extremo que termine trayéndoles

problemas a los propios creadores.

Mayela: Bueno, ya comentdndolo con esa pregunta, ;qué retos considera que enfrenta

actualmente la preservacion de las estéticas indigenas en el contexto contemporaneo?

Octavio Murillo: Muchos. Los fendomenos globales afectan tremendamente a las
concepciones estéticas locales, no quiero decir que la afectacion sea necesariamente negativa,
porque estas influencias se han dado a lo largo de la historia y son las que resultan en nuevas

significaciones de patrones, técnicas y disefios que han llegado desde otros lugares.

No todo lo que existe como patrimonio en las comunidades es de origen mesoamericano.
Insisto: es resultado de una serie de influencias y contactos culturales entre diversas culturas.,
sin embargo, hay contaminaciones que si pueden ser bastante disruptivas en los contextos
comunitarios, como por ejemplo incorporar figuras de Disney o cosas asi dentro de
tradiciones locales, la incidencia de factores externos a las comunidades va a seguir
existiendo, porque seguira habiendo presion del turismo, de los gobiernos, de corporaciones
privadas y de proyectos individuales. Alguien llega y dice: “hazme tal cosa asi”. Y eso va a

seguir teniendo consecuencias sobre las estéticas.

Sin embargo, hay que considerar que la estética indigena es un asunto colectivo. Entonces,
para que algo se incorpore dentro de los repertorios estéticos y se vuelva parte de los
repertorios contemporaneos, tiene que pasar por una especie de aprobacion colectiva, no es
una aprobacion formal, no es que se someta a votacion en una asamblea, pero si son codigos
que se van desarrollando dentro de las propias comunidades. Las colectividades, como
sociedad, van definiendo qué se incorpora y qué no, eso es lo que le da significacion al
patrimonio, si algun dia vemos que los Mickey Mouse son un elemento de identidad de un

pueblo en especifico, pues ni modo... asi sera.



Mayela: Y bueno, ya para finalizar, ;hay algo que considere importante mencionar sobre la

dindmica de la preservacion de la estética indigena que no se haya abordado?
Octavio Murillo: A ver, otra vez.

Mayela: ;Hay algo que considere importante mencionar sobre la preservacion de la estética

indigena que no se haya abordado?

Octavio Murillo: No, pues no. Es decision de la comunidad preservar, desechar o cambiar su
propia estética, pero hay algo que si es muy importante aclarar. Cuando hicimos la exposicion
en Bellas Artes que tienes que revisar lo que propusimos no era categorizar la estética

indigena como un solo conjunto, porque eso es lo que historicamente se ha hecho.

Mas bien lo que proponiamos era reconocer las estéticas de cada uno de los pueblos. Es decir,
hablar de una estética wixarika, una estética yaqui, una estética totonaca, etcétera, no hay un
fundamento tedrico que permita hablar de una sola estética indigena. En todo caso podriamos
hablar de estéticas amerindias si nos vamos al componente antiguo, pero no de una estética
unica, porque no es una sola: son muchas, entonces lo que proponiamos era justamente hablar
de las estéticas desde los propios pardmetros culturales de cada pueblo, y eso es muy
importante. Porque el concepto de estética, aunque existen palabras o ideas comparables

dentro de las culturas indigenas, no necesariamente tiene una traduccion directa.

Por ejemplo, no es una palabra que tenga una traduccion literal en nahuatl. Si existen
elementos del orden de lo estético dentro de las culturas, pero estan particularizados por cada
una de ellas, por eso es importante considerar los contextos culturales especificos. Cuando
hablamos de estética en la tradicion occidental, hablamos de un canon que proviene del
mundo grecolatino. Entonces lo que habria que hacer es adaptar ese concepto al andlisis de

cada cultura, no imponerlo de manera general.

Mayela: Bueno, méas o menos esa era mi duda, porque lo que he estado leyendo sobre coémo
se concibe la estética indigena en Meéxico muestra que varios autores mencionan ese
problema de generalizacion. Incluso hay una autora, Eva Maria Garrido, que habla de ese

problema de generalizar la estética indigena, habiendo tantas culturas y particularidades.

Octavio Murillo: Ah si, Garrido.



Mayela: Si, justo. Ella habla del problema de esa generalizacién, de como desde una

concepcion occidental se intenta forzosamente agrupar todo en una sola categoria estética.

Octavio Murillo: Por eso no es bueno generalizar el concepto. Mas bien hay que adaptar
todo el trabajo hacia las estéticas indigenas en plural, cada cultura va a tener sus propias
particularidades. Habra culturas que incluso digan que no tienen ese concepto exactamente,
aunque muchas si tienen nociones comparables, sobre todo las culturas de tradicion

mesoamericana que desarrollaron arquitectura, arte, textiles y muchas otras manifestaciones.

En esos casos si existen conceptos que se pueden comparar, incluso con la idea de artista. No
son traducciones literales, pero si nociones equiparables, por ejemplo, te puede servir mucho
el articulo de Arturo Gémez en ese mismo libro donde aparece Garrido, porque €l justamente

analiza qué conceptos dentro de la cultura nahua pueden equipararse a la idea de artista.
Mayela: Bueno, eso ha sido todo por mi parte. Muchisimas gracias.

Octavio Murillo: No sé, espero no haber sido muy enredoso, porque muchas cosas las

explico mas bien desde un enfoque de historia del arte.
Mayela: No, al contrario. Lo que me coment6 es muy valioso.

“Martin” sector comunitario

Sabado 7 de Marzo del 2026

Mayela: Buenas tardes, mi nombre es Garcia Méndez Vanessa Mayela. Soy estudiante de la
Licenciatura en Sociologia en la Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad Xochimilco.
Actualmente desarrollo una investigacion académica enfocada en el andlisis de las
expresiones artisticas y culturales de los pueblos indigenas en México, particularmente en
como se preservan, difunden y gestionan desde el &mbito institucional y su relacion con las

comunidades.

El objetivo de esta entrevista es conocer su experiencia respecto a los procesos, lineamientos
y estrategias mediante los cuales se trabaja con estas expresiones culturales. La informacion
sera utilizada Unicamente con fines académicos. Su participacion es voluntaria y puede
mantenerse en el anonimato si asi lo desea. La entrevista tendra una duracion aproximada de

20 a 30 minutos y, con su autorizacion, sera grabada inicamente en audio.



La entrevista esta dividida en cinco tematicas, cada una con un maximo de tres preguntas.

Para comenzar con la primera tematica,
Tematica 1. informacion personal
Mayela: ;Le gustaria permanecer en el anonimato?
Martin: Si.
Mayela: ;Hay algiin seudénimo con el que pueda referirme a usted?
Martin: Martin, asi me conocen.
Mayela: Perfecto. ;Podria contarme un poco sobre el trabajo que desempefia aqui?

Martin: Soy vendedor de piedras energéticas, cuarzos, obsidiana, utensilios que llevan
ayoyotes y también hacemos la armonizacion energética, mal llamada “limpia”. No es limpia.
Una limpia es cuando hay cosas mas fuertes, como trabajos de brujeria o situaciones
negativas. Esto es una armonizacion energética. Se hace regularmente antes de entrar a un
temazcal, para que todas las personas entren en armonia. Ese es el trabajo que hacemos aqui.

También, viernes, sdbado y domingo, se hace algo de danza.
Tematica 2. Significado cultural de su trabajo
Mayela: ;Qué significado tiene para usted lo que realiza?

Martin: Para mi es parte de la medicina ancestral. Abre caminos, te relaja, puede quitar dolor
de cabeza o de cuerpo. El simple hecho de respirar por la nariz y sacar el aire por la boca
suavemente ayuda a relajar el cuerpo, también ayuda cargar contigo elementos que absorben

esa energia.

Mayela: ;Las técnicas que utiliza tienen algin origen familiar o provienen de alguna

comunidad?

Martin: No, nosotros lo aprendimos al ir a los temazcales. Entonces, practicamente es algo

prehispanico.

Mayela: ;Considera que estas practicas representan la identidad mexicana?



Martin: En parte si, en parte no. También esta la danza y la parte tedrica. Hay que leer varios
libros para sacar tus propias conclusiones, porque cada autor tiene su propia interpretacion.

La cultura se compone de muchas cosas, como lo que esta en el Templo Mayor, por ejemplo.
Mayela: ;Ha notado cambios en la forma en que se desempefian estas actividades?

Martin: Si. No toda la gente sabe trabajar el sahumador. Con el sahumador se pueden abrir o
cerrar portales energéticos. Cuando no lo saben usar, pueden terminar con dolores o incluso

llevarse cosas negativas.

Mayela: ;Cree que actividades como el turismo o la demanda del mercado influyen en la

manera en que se realizan estas practicas?

Martin: Si, porque se mueve mucho la energia. A veces la gente se fija en lo visual, como las
plumas, pero no saben trabajar bien. Yo ya casi no uso plumas, me enfoco més en la energia.

Y la gente responde a eso.
Tematica 3. Transformaciones y contexto actual

Mayela: Con base en su experiencia, ;ha tenido contacto con programas de apoyo o

instituciones que busquen promover estas practicas?

Martin: No, al contrario. Han tratado de quitarnos de aqui. Llevo méas de 30 afios trabajando

en el Zocalo y siempre ha sido asi. No hay apoyo econdmico ni talleres para nosotros.
Mayela: ;Conoce instituciones como el Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas (INPI)?

Martin: Si, pero trabajan mas con comunidades de la sierra, no con nosotros. No recibimos

ningun apoyo.

Mayela: ;Considera que estos programas realmente ayudan a preservar o apoyar el trabajo de

los artesanos?
Martin: Pues eso ya te lo dije.
Tematica 4. Relacion con instituciones y politicas culturales

Mayela: Bueno, en los ultimos afios se ha hablado de empresas que utilizan la estética

indigena con fines comerciales. ;Qué opina al respecto?



Martin: Es mercadotecnia. Todo funciona por oferta y demanda. Pero el problema es que lo
artesanal se reemplaza por produccioén en masa. Por ejemplo, una prenda hecha a mano puede

tardar meses, y en fabricas la hacen en poco tiempo.

Mayela: ;Considera que deberian recibir mayor reconocimiento o beneficios?

Martin: Si, deberia haber apoyo econdmico por la difusion cultural que hacemos.
Tematica 5. Percepcion sobre apropiacion cultural / extractivismo

Mayela: En los ultimos afios se ha hablado mucho de que algunas empresas o marcas utilizan
disefios indigenas sin reconocer a las comunidades que los crearon. ;Qué opina usted sobre

esto?
Martin: Malo para nosotros y bueno para ellos, ;qué se puede hacer?
Mayela: ;Hay algo mas que le gustaria agregar?

Martin: Si, el gobierno deberia apoyarnos. A veces cierran el Z6calo y no podemos trabajar.
Aun asi venimos porque es nuestra labor difundir la cultura, pero si necesitamos apoyo

econdémico.
Mayela: Muchas gracias, eso seria todo de mi parte.

“Micti” sector comunitario
Sabado 7 de Marzo del 2026

Buenas tardes. Mi nombre es Garcia Méndez Vanesa Mayela, soy estudiante de la
Licenciatura en Sociologia en la Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad Xochimilco,
actualmente desarrollo una investigacion académica enfocada en el andlisis de las
expresiones artisticas y culturales de los pueblos indigenas en México contemporaneo,
particularmente en codmo se preservan, difunden y gestionan desde el ambito institucional y
su relacion con las comunidades.

El objetivo de esta entrevista es conocer su experiencia respecto a los procesos,
lineamientos y estrategias mediante los cuales la institucion trabaja con estas expresiones
culturales. La informacion serd utilizada unicamente con fines académicos. Su participacion

es voluntaria y puede mantenerse en anonimato si asi lo desea. La entrevista tendrd una



duracion aproximada de 30 a 40 minutos y, con su autorizacion, serd grabada inicamente en

audio para facilitar su transcripcion.
Tematica 1. informacion personal

Durante el desarrollo del trabajo de campo, una de las entrevistadas solicit6 explicitamente
permanecer en el anonimato y no autorizar la grabacién de su voz. Ante esta situacion, se
optd por respetar su decision y realizar el registro de la informacion Unicamente mediante
notas escritas. Esta decision estuvo motivada por su desconfianza respecto al uso de su voz en
el contexto actual de las tecnologias digitales, mencionando la posibilidad de que su identidad

pudiera ser falsificada.

Se le asigno el seudonimo “Micti”, tomado de una referencia auditiva previa al
acercamiento, ya que la entrevistada no proporcioné un nombre ficticio para su identificacion
dentro del estudio. La entrevistada se desempena en el comercio de productos artesanales en
el Centro Historico, especificamente en la venta de bolsas bordadas, monederos y otras
mercancias de caracter popular. Sefiald contar con aproximadamente cinco afios de

experiencia en esta actividad.

En términos de adscripcion identitaria, no se reconoce como indigena, dado que nacio
en la ciudad; sin embargo, refirid que sus padres provienen de la sierra de Veracruz, lo que
sugiere una relacion indirecta con contextos culturales indigenas. Durante la interaccion, la
comunicacion se mantuvo en un tono formal, dirigiéndose mutuamente de “usted”, y se
percibid cierta cautela en sus respuestas, particularmente al abordar temas relacionados con

su identidad y condiciones laborales.
Tematica 2. Significado cultural de su trabajo

La entrevistada sefialo6 que los productos que comercializa no poseen un significado personal
para ella. Indicé que, aunque podria atribuirles un origen artesanal propio, en realidad la
mayoria de los articulos —como bolsas bordadas, monederos y textiles— son producidos
mediante procesos industriales y adquiridos al mayoreo. En este sentido, su vinculo con los
objetos se establece principalmente desde una loégica comercial mas que cultural o identitaria.
Asimismo, mencion6 que sus ventas son mas efectivas cuando se dirigen al turismo, lo que
sugiere que estos productos circulan dentro de un mercado orientado al consumo de

representaciones culturales.



No obstante, introdujo un contraste al referirse a la experiencia de su madre, quien
anteriormente elaboraba y vendia productos bordados en su comunidad de origen, en la sierra
de Veracruz. Sin embargo, la entrevistada expresd desconocer si dichas practicas tenian un
trasfondo comunitario, simbolico o religioso, mostrando una posible ruptura generacional en
la transmision de saberes y significados culturales. A pesar de no atribuir un significado
personal a los objetos que vende, la entrevistada considera que estos si representan una forma
de identidad mexicana. Argumenta que, en el imaginario comun, cuando se busca adquirir un
objeto “representativo de México”, es frecuente recurrir a productos como bolsas bordadas o
prendas de jerga, lo que indica la existencia de estereotipos visuales y materiales asociados a

lo mexicano dentro del mercado cultural.
Tematica 3. Transformaciones y contexto actual

La entrevistada sefald haber observado cambios en los materiales y en la calidad de los
productos que comercializa. De acuerdo con su experiencia, existe una tendencia hacia el uso
de insumos mas econdémicos, lo que ha derivado en una disminucion en la calidad de las
mercancias. Mencion6 que algunos articulos presentan acabados descuidados, como bordados

mal elaborados, piezas deshilachadas o incluso productos con dafios visibles.

Ante esta situacion, destaco la necesidad de seleccionar cuidadosamente la mercancia
que adquiere para su venta, ya que en ocasiones los proveedores ofrecen productos en
condiciones deficientes. Asimismo, indic6é que las telas utilizadas actualmente son de menor
calidad en comparacion con las de afios anteriores, si bien no pudo afirmar con certeza si
estas transformaciones estan directamente relacionadas con las dinamicas del mercado, su
testimonio sugiere una posible influencia de la demanda y de los procesos de produccion

orientados a la reduccion de costos.

En términos de comercializacidon, la entrevistada considera que el aumento del
turismo favorece sus ventas, ya que incrementa las probabilidades de colocar sus productos.
No obstante, también mencioné la presencia ocasional de compradores locales que adquieren

estos articulos por curiosidad o interés personal
Tematica 4. Relacion con instituciones y politicas culturales

La entrevistada mencion6 haber escuchado de manera general sobre la existencia de becas o

apoyos dirigidos a personas trabajadoras; sin embargo, sefiald que, en su experiencia



personal, no ha tenido acceso a este tipo de beneficios ni cuenta con informacién clara al
respecto, asimismo, expreso desconocer instituciones especificas relacionadas con el apoyo a
pueblos indigenas o a la producciéon cultural, como el Instituto Nacional de los Pueblos

Indigenas (INPI), asi como sus funciones o los posibles beneficios que podrian ofrecer.

En cuanto a su percepcion sobre estos programas, consideré que los apoyos
gubernamentales deberian ser limitados o exclusivos, sin profundizar en los criterios
especificos para su asignacion. Esta postura sugiere una vision ambivalente respecto al
acceso a recursos institucionales, marcada tanto por el desconocimiento como por ciertas

ideas sobre la distribucion de los apoyos.
Tematica 5. Percepcion sobre apropiacion cultural / extractivismo

La entrevistada reconoci6 como problematica la apropiacion de disefios tradicionales
mexicanos por parte de empresas extranjeras, sefialando que esta practica afecta a quienes
producen y comercializan este tipo de mercancias. Aunque ella no se identifica como
productora directa, considera que la elaboracion y venta de productos mas baratos o de menor

calidad contribuye al desplazamiento de los artesanos.

En este sentido, mencion6 que cada vez es mds frecuente escuchar entre los
consumidores expresiones que comparan los precios de sus productos con los ofrecidos por
plataformas digitales como Temu o Shein, destacando que estos resultan mas econdmicos.
Esta situacion evidencia la creciente competencia que enfrentan los productos asociados a lo

cultural frente a mercancias industrializadas y de bajo costo en el mercado global.

Por otra parte, la entrevistada considerd que las personas indigenas deberian recibir
reconocimiento; sin embargo, matizo esta idea al sefialar que dicho reconocimiento también
deberia extenderse a quienes, como ella, dependen de la venta diaria en condiciones

precarias, expuestos a factores como la intemperie y la inestabilidad econdmica.

“Doiia Jose” sector comunitario

Miércoles 18 de Marzo del 2026

Mayela: Buenas tardes. Mi nombre es Garcia Méndez Vanesa Mayela, soy estudiante de la
Licenciatura en Sociologia en la Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad Xochimilco.

Actualmente desarrollo una investigacion académica enfocada en el andlisis de las



expresiones artisticas y culturales de los pueblos indigenas en México contemporaneo,
particularmente en como se preservan, difunden y gestionan desde el ambito institucional y

su relacion con las comunidades.

El objetivo de esta entrevista es conocer su experiencia respecto a los procesos, lineamientos
y estrategias mediante los cuales la institucion trabaja con estas expresiones culturales. La
informacion serd utilizada tnicamente con fines académicos. Su participacion es voluntaria y
puede mantenerse en anonimato si asi lo desea. La entrevista tendrd una duracion aproximada
de 30 a 40 minutos y, con su autorizacion, serd grabada unicamente en audio para facilitar su

transcripcion.

Tematica 1. informacion personal
Mayela: ;Le gustaria permanecer en el anonimato?
Doina Jose: No.

Mayela: ;Podria presentarse?

Doiia Jose: Yo me llamo Josefina, tengo 58 afios y 2 hijos, 3 nietos. Vivo en la Ciudad de

Meéxico desde hace 40 afios, antes yo era de Tehuantepec, Oaxaca.
Mayela: ;Podria contarme un poco sobre usted y sobre el trabajo que realiza?

Doiia Jose: Bueno, ahorita estoy cortando este carrizo, para cortarlo y aplastarlo después. Yo
hago canastas, petates y abanicos de estos para soplar la lumbre. Este es un oficio
generacional, me ensefid mi papa a hacerlo y por este medio he sacado a mi familia adelante.
Soy madre soltera y con esto pude, este, este pues, sacar adelante a mis hijos. Esto es un

trabajo muy limpio, muy sano.
Mayela: ;Desde hace cuanto se dedica a la elaboracion y venta de este producto?

Doiia Jose: No sé, llevo toda la vida haciendo esto, es todo lo que conozco. Antes les
ayudaba a mis papas a hacer esto, ahora lo hago yo. Mis hijos ahora son albaiiiles y espero

mis nietos puedan ser algo mas.
Tematica 2. Significado cultural de su trabajo

Mayela: ;Qué significado tienen estas piezas para usted o para su comunidad?



Doiia Jose: Son como mis hijos, dedico muchas horas para que esto venda, pero tanto deja,

me paro.
Mayela: Si, deje me hago para aca.

Doiia Jose: Cuando trenzas, para usted puede ser medidas o un calculo de como hacerlo, para
mi es un recuerdo. Cuando me ensefiaban me decian: “aprieta aqui, afloja lo de aca para que
no se te magulle”. Es algo bello recordar cuando mis hermanos, que en paz descansen,
haciamos esto juntos. También es mucho esfuerzo, porque el trabajo es agradecido, despertar

y poder despertar para trabajar es agradecido.

Por ejemplo, esta canasta, que es la mas grande que tengo, en Tehuantepec es para pedir

compromiso, esto junto con, con...
Mayela: ;Guajolote?

Doiia Jose: Guajolote, si. La canasta se llenaba con muchas cosas y asi se entregaban a la

novia, a los padres de la novia.
Mayela: ;Las técnicas o disefios que utiliza tienen alglin origen familiar o comunitario?

Doiia Jose: Claro, mija, esto lo ha hecho mi familia por generaciones. La manera de trenzar o

las figuras son de nosotros o hay de esos que uno se inventa para hacerlo mas ingenioso.
Mayela: ;Mas novedoso?

Doiia Jose: Si.

Mayela: ;Considera que estas artesanias representan parte de la identidad mexicana?

Doiia Jose: Si, aunque ya no se ocupan seguido. Desde que se crearon las bolsas de pléstico,
la canasta pas6 de largo, ya nadie las ocupa para llevarselas al mercado a comprar ni nada.
Las fechas en las que mas uno vende es en este... la candelaria, este, este, lo de los nifios
Dios, bueno, en fechas como Navidad para la arrullada o para ir a bendecir a tu nifio es
cuando piden mas canastas, pero después de eso muy poca gente la pide, y si pide, pide casi

regalado o para revender.

Tematica 3. Transformaciones y contexto actual



Mayela: ;Ha notado cambios en los disefios, materiales o formas de producir artesanias con

el paso del tiempo?

Dotfia Jose: Mira, antes esto salia de la cosecha de uno, que la palma, que el carrizo, pues ti lo
tenias por tu lado. Ahora entras al mercado de la Merced y te venden el material hasta por
kilo. Luego se manchan, pero pues si no, no vendo y no como. Ya teniendo el material te
pones a herrar, luego una de mis hijas me ayuda, es la inica que continiia como ayudandome,

entonces nos ves a las 4-5 de la mafiana empezando.

Mayela: ;Y tiene problemas con la competencia?

Dona Jose: No, soy envidiosa, es mas, si me preguntas yo te ensefio.

Mayela: Ah, muchas gracias, pero ;/no tiene problemas con los que venden por mayoreo?

Dofia Jose: Si, desconozco como hacen tantas canastas tan rapido, no sé si son sefiores con
muchos paisanos, pero si he notado que ya te venden canastas como estas, pero de plastico.
Lo que no saben es que eso estd mal, la canasta que yo vendo, al ser natural, no genera
basura, es mas sana, mas limpia. Lo que haces de plastico se rompe y lo tiran, nosotros
podemos arreglarlo y usarlo de nuevo, pero lo que ti compraste mas barato lo tendrds que

reemplazar igual por algo asi barato y se hace una cadenita.

Mayela: ;Cree que el turismo, el mercado o los clientes influyen en la manera en que se

elaboran o venden las piezas?

Dotfia Jose: Yo no hablo inglés, luego estos, los gringos, se acercan y te preguntan, pero pues
no le entiendo, entonces no vendo. Hay unos de los que hablan como espafiol y te piden cosas
mas llamativas, pero lo que yo tengo es sencillo, el trenzado es el que cambia o el tamafio o

por la asa, pero hay quienes no compran, otros si.
Tematica 4. Relacion con instituciones y politicas culturales

Mayela: ;Ha escuchado o tenido contacto con programas de apoyo o instituciones que

busquen proteger o promover las artesanias o la cultura indigena?

Doiia Jose: No, al contrario, cada vez escucho méas que nos quieren quitar, con estos
barrenderos, escobas, recogedores, no, no me acuerdo como escuché que llaman a estos

policias que se encargan de levantar y te quitan la mercancia.



Mayela: ;Conoce instituciones como el Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas (INPI) u

otras que trabajen con comunidades indigenas?

Doia Jose: No, no.

Tematica 5. Percepcion sobre apropiacion cultural / extractivismo

Mayela: En los ultimos afios se ha hablado mucho de que algunas empresas o marcas utilizan
disefios indigenas sin reconocer a las comunidades que los crearon. ;Qué opina usted sobre

esto?

Doiia Jose: Pues estd mal. Ahora yo veo a muchas gentes que compran en esto del internet,
de que ya hasta por el Facebook, ya no s¢ como funcione, si mensajeria o como, pero te
venden de que canastas de plastico o estas que te hacen los chinos. Uy, los chinos ahorita
arrasan con todo, ellos tienen mas productos, ya no sabe uno si tendra ganancia, porque hasta

sale con lo del dia, para el transporte, para la comida.

Estd mal que ya otros hagan algo caracteristico de nosotros con otros materiales mas baratos,
mas feos, y luego que piensen que uno vende igual de barato. Cuando escuchan los precios se
desconocen, lo que no saben es lo que uno se esfuerza, no piensan en el tiempo en el que uno

tiene que esmerarse para que esto minimo llame la atencion.

Esto es un proceso de, desde limpiar, hornear, dejar cocer, caminar... son cosas que no
entienden y que s¢ que muchos no entenderan. Veo ahora a mis nietos en el teléfono, en sus
videos, y s€ que la infancia de hoy no es la misma que la del ayer, y es bueno porque ya no
pasa lo que uno pasa, pero es valioso tener el aprendizaje de no destruir tu entorno, de
mantenerte con lo que tienes, de ser agradecido con tus materiales, con tu trabajo, saber
relacionarte, todo es valioso. Y que llegue alguien que solo quiere tener y tener esta mal,

ignora todo lo que tenemos, todo el aprendizaje que traemos.

Mayela: Y bueno, ;cree que las comunidades deberian recibir algiin reconocimiento o
beneficio cuando sus disefios o simbolos culturales son utilizados por otras personas o

empresas?

Doiia Jose: Pues con que no roben su trabajo debe ser lo necesario.



Mayela: Desde su experiencia, ;qué cree que seria necesario para que el trabajo de los

artesanos y la cultura de sus comunidades sea mas respetado y valorado?

Doiia Jose: Que sepan que ser artesano no es facil, se ve facil pero no lo es. El conocer tu
entorno y poder traspasar este conocimiento es muy valioso, pero también muy cansado, no

todos quieren hacerlo porque ahora de todo se quejan.

Pero es algo gratificante trabajar y ser reconocido, saber que tus clientes regresan porque lo
que haces es muy bueno es gratificante. Si deberia haber mas reconocimiento, pero también
deben de respetar lo que nosotros hacemos, no rebajarnos los precios, no decirnos “lo
encontramos en este lado mas barato”, o luego que uno, te ven medio menso, pero no, no

saben lo que es estar de este lado.

Si esto de algo sirve, es mejor que entiendan que debes hacer algo que le ayude a tu familia, a
tu cuerpo, a tu entorno, no caer en eso de comprar, comprar y botarlo en cuanto no te sirva.

Eso creo ayudaria a todos un poco.

Mayela: Bueno, por mi parte seria todo, le agradezco muchisimo el tiempo valioso que me

brindo.

Doiia Jose: No hay de qué.

Observacion Participante

Observacion participante 1: INPI

e Fecha: 26 de febrero de 2026

e Hora de inicio: 12:27 hrs

o Lugar: Instalaciones del Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas en Avenida
Revolucion 1279, Col. Tlacopac, Alcaldia Alvaro Obregén, C.P. 01010, Ciudad de
México.

Descripcion del Espacio:

Antes de la realizacion de la primera entrevista, dirigida a Antonio Rodriguez Garcia,
se llevd a cabo un recorrido por las instalaciones del edificio. Al ingresar, se observa
el mostrador principal en el cual los visitantes deben anotar sus datos -nombre,

persona a visitar, hora de ingreso y salida, y firma-. En esta drea se encontraban



elementos de control institucional, asi como presencia de personal de seguridad que
vigilaba el acceso y el mostrador principal.

En las paredes de la planta baja, se observaron diversidad imagenes y
materiales visuales, en torno a las comunidades indigenas. Destacando una fotografia
ubicada en las escaleras de lado izquierdo, que muestra el rostros de una nifia indigena
al aire libre, portando vestimenta bordada. Asimismo, se percibe la presencia de
textos visibles relacionados con los reglamentos, articulos institucional y mensajes
informativos del INPI:

Distribucion del edificio:
Estando en el primer piso, se identifico la ubicacion de diversas oficinas, pero previo
a eso estd el elevador que no estaba en funcionamiento, el cual tenia un letrero
indicando su estado, de igual manera tanto en las puertas y paredes cercanas se
observan carteles con reglamentos institucionales, normas laborales, informacion
sobre programas de apoyo a comunidades indigenas, asi como referencias a paginas
oficiales del instituto.

En este mismo piso se encuentra la oficina del coordinador de la biblioteca
“Juan Rulfo”, asi como el area de cine y video, Fonoteca y Fototeca. Continuando con
el recorrido, bajando por las segunda escaleras, se encuentra el acceso a la biblioteca
“Juan Rulfo” ubicada en la planta baja del edificio. Este espacio se divide en tres
areas principales: dos areas de boveda y una de consulta.

Espacio de Biblioteca
Las bovedas cuentan con estantes movibles, operados con un sistema de palanca, las
cuales permiten optimizar el espacio y conservar de mejor manera los materiales.
Estas estanterias se encuentran completamente ocupadas con libros, asi como otros
formatos como discos compactos, materiales de audio, juegos didacticos, revistas,
tesis y demas.

Saliendo de la biblioteca y subiendo por las escaleras del fondo, entras
directamente al area de Fototeca, el cual incluye un area de resguardo y una oficina
dividida en distintos espacios de trabajo, de igual manera comparte la area de consulta
con la Biblioteca.

Elementos visuales y simbolicos
A lo largo de las instalaciones se identificd la presencia constante de elementos
visuales relacionados con pueblos indigenas, colocados en la pared, en cuadros y

estanterias de vidrio, los cuales incluian:



® Artesanias
e Bordados

e Fotografias

Observacion participante 2: Centro Historico de la Ciudad de México

e Fecha: 7 de Marzo de 2026

e Hora de inicio: 9:40 hrs (recorrido)/ 11:56 hrs (entrevista)

e Lugar: Centro Historico de la Ciudad de México (zona Zocalo-Catedral-Templo
Mayor)
En el dia de observacion por condiciones particulares debido a la cercania del 8 de
marzo -Dia Internacional de la Mujer-, influy6 en la distribucion y organizacion del
espacio publico, ya que alrededor del Centro Historico se observaron vallas metalicas
instaladas en puntos clave -catedral, monte de piedad, monumentos, etc.-,
acompafiadas de mensajes con contenido feminista, lo que dificulto el acceso y
modificé la circulacion habitual del peaton.

De igual manera, los puestos que usualmente se ubican frente a la Catedral
Metropolitana y sus alrededores fueron reubicados, concentrando principalmente en
los laterales izquierdo y derecho de la plaza, por ello, a la hora de llegadas, varios
comerciantes aun se encontraban instalandose.

Durante el recorrido se identificaron dos tipos principales de organizacion:

1. Puestos de gran tamaiio: estructuras mas amplias (aproximadamente de dos
metros), con mayor variedad de productos y con mayor cercania de clientes.

2. Puestos individuales: comerciantes instalados directamente en el suelo, con
lonas para proteger la mercancia y en muchos casos elaborando productos en
el momento.

Se observd que los puestos mas grandes concentraban mayor interaccion
comercial, mientras que los productores individuales recibian menor atencion por
parte del publico.

Dinamicas de venta
Desde el inicio del recorrido fue evidente el uso de estrategias activas de atraccion por
parte de los vendedores, especialmente de aquellos que elaboran “limpias”, donde
realizaban llamados directos a los transeintes y en el caso de quienes vendian
utensilios del dia, utilizaban silbatos de concha o elaborados de otro tipo de

materiales.



Los precios observados para los servicio de limpias variaba entre 50 a 200
pesos, dependiendo del de lo que buscaban, mientras que los cuarzos, piedras de
obsidiana y demds minerales, sus precios rondan desde los 80 a 500 pesos. A medida
que me adentraba en cada puesto, principalmente aquellos que tenian mas gente
acumulada se identifico6 comentarios como:

e “Lo puedes encontrar mas barato”
e Si los productos estaban realmente hechos a mano.
e y cuestionamientos sobre el origen de los productos.
Tipologia de productos observados
Se identificé una gran variedad de productos, entre ellos:
e Artesanias (calaveras para incienso, bisuteria).
e Productos espirituales (cuarzos, obsidiana, objetos rituales).
e Prendas bordadas (playeras, blusas, fajas, faldas)
e Bolsas y monederos.
® Objetos decorativos adaptados (imanes, letreros, gafetes, cordones para
gafetes, postales).
Se identificaron diferencias importantes entre productos que se presentaban como
“hechos a mano” y productos aparentemente industrializados que simulaban estética
artesanal. Un ejemplo importante de esto es cuando me presente en dos puestos
diferentes, uno me mostrd una blusa con fondo de peidén para evitar que la prenda se
arrugara con el bordado que se le hacia y en otro puesto, las blusas no tenian ningtin
tipo de fondo, mientras que los bordados tienen un patrén de costura simétrico.

Como parte del recorrido se visitd una tienda cercana al Templo Mayor,
identificada como “Tiara el Sol”, el cual comercializa productos a mayoreo, como la
obsidiana por kilo -el costo era de aproximadamente 300 pesos-, productos similares
al de los puestos ambulantes y una diferencia notoria en cuanto a la textura y calidad
de materiales, ya que los cuarzo -a palabras de una vendedora- no son 100% naturales,
porque la mayoria estaban mezclados con vidrio u otros minerales. Esto permitio
identificar la existencia de cadenas de distribucion entre comerciantes formales e
informales.

Perfil del consumidor
Se identificé una presencia significativa de turistas, particularmente en los puestos
mas grandes, donde se encontraban la mayor actividad comercial, en contraste con los

puestos individuales, qué aunque realizan la elaboracion de sus productos en tiempo



real, gozaban de menor interaccion, limitdndose en muchos casos a la observacion sin

compra.

Observacion participante 3: Mercado de la Merced y Centro Historico

e Fecha: 18 de Marzo de 2026

e Hora de inicio: 10:26 hrs (recorrido)/ 13:45 hrs (entrevista)

e [Lugar: Mercado de La Merced y trayecto hacia el Centro Histdrico, ciudad de México

Contexto del espacio

El recorrido de observacion inicio en la zona del mercado de “La Merced” debido a
unos asuntos personales que modificaron el trayecto planeado para el trabajo de
campo. Durante el trayecto inicial, se identificaron diversos locales dentro del
mercado que comercializaban productos similares a los observados en el Centro
Historico, como artesania y alfareria. Un ejemplo relevante fue la presencia de
productos vendidos al mayoreo, incluyendo materiales como la paja por pieza, carrizo
crudo, alcancias en forma de cerdos u otros animales, molcajetes, cantaritos y demas.
En algunos de los puestos de venta de estos objetos se ofrecian guias o instrucciones
para su decoracion, especialmente orientadas a su uso en eventos o festividades.

Esto sugiere la existencia de una estandarizacion en la produccion y uso de
estos objetos, asi como la integracion en dinamicas comerciales mas amplias. Asi
mismo se observd la comercializaciéon de productos como toritos de peluche, los
cuales comunmente se asocian a contextos festivos en comunidades locales, sin
embargo, en este espacio la venta de estos productos tienen distintas calidades y
precios, evidenciando una diversificacion en los procesos de produccion. Mientras
que en contextos comunitarios estos productos suelen venderse en precios mas
elevados y asociados a la produccion artesanal, mientras que en esta zona al encontrar
diferentes versiones de los mismos productos, poseian un precio mas econdémico.

En uno de los pasillos del mercado se identificaron también herramientas de
uso cotidiano como palas, cucharas, molinillos y morteros. distinguiendo de esta
manera productos elaborados mediante procesos mecanizados y aquellos realizados
de manera artesanal, diferencia que se percibia en los acabados y detalles de cada
objeto.

Dinamicas de venta
Dentro de las interacciones, destaco la de una pareja de adultos mayores indigenas, se

menciona esto porque se observo que entre ellos se comunicaban en un dialecto



diferente, quienes comercializaban productos elaborados por ellos mismos, durante la
observacion, se identificd que uno de ellos se encontraba trabajando directamente en
la elaboracion de un objeto de madera, su forma de venta se centraba en explicar
detalladamente el uso, cuidado y proceso de cada pieza, por ejemplo, en el caso de los
morteros, explicaban los distintos métodos de curado dependiendo del material, asi
como las recomendaciones especificas para su uso adecuado.
Produccion y Género.

Saliendo de este pasillo se identificO una zona donde las personas elaboraban sus
productos en tiempo real, principalmente mujeres. Un ejemplo de esto, es una mujer
que trabajaba con telar de cintura, asi como otras que realizan bordados en servilletas
y prendas textiles. A diferencia de lo observado en el Centro Historico, estas piezas
presentaban caracteristicas con distinciones en su confeccion. Un aspecto relevante
fue la interaccion constante entre esta vendedora y sus clientes, quienes parecian
conocerla previamente y acudian a recoger pedidos especificos.

Continuando con el trayecto hacia el Centro Historico, se observo un aumento
en la presencia de locales establecidos que vendian productos asociados a la estética
indigena como la tienda jAY WEY!, retomando elementos visuales tradicionales, pero
adaptados de manera mas contemporanea.

Finalmente llegando al Centro Historico, se observd una disminucion
significativa en la presencia de vendedores ambulantes en comparacion con otras
visitas. De los pocos comerciantes establecidos mencionaron que esta situacion
respondia a la reciente limitacién que habia para los vendedores ambulantes en via
publica, trasladandose a otras zonas o restringiendo su actividad para fines de semana,
uno de los lugares para reubicacion de estas actividades, es el corredor cercano a
Bellas Artes, donde tradicionalmente se concentran actividades culturales y
recreativas. Sin embargo también se menciond que los espacios disponibles en estas
zonas son limitados, lo que lleva a algunos comerciantes reducir su presencia o
modificar sus dindmicas de trabajo.

Para terminar la observacion de este dia, el recorrido continud por calles
cercanas, donde se observé una mayor concentracion de personas y actividad
comercial, particularmente en zonas con locales establecidos y en mini plaza, donde
también se ubican en estas mismas productos inspirados en la estética mexicana. Por

ejemplo, prendas con bordados que retoman motivos tradicionales, pero aplicados a



disefios modernos y con precios considerablemente mas elevados en comparacién con

los productos de los vendedores ambulantes.
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