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Portada: Cuadro de Adalberro Meza v Juan Lamas titulado “La rransformacion de
Fauyumari” {talla en madera pintada, 120 X 180 em.}; 2003, Coleccion del Museo
Emilia Ortiz, Tepic (MNayarit).
Salapa exterior de portada: Santiago Tenerpca, Curandero tepehuin en oracion
durante una ceremonia de “corrids de alma®. Foto: Antonic Reyes Valdez.
Contraportada: <En ¢l trens, Micolas de Jesis (Amevaltepec), 1990, Agua fuerte ¥
aguafinta sobre amate, 28 x 3% cm. Col. del arusma, Foto: Aline Hemond
Solapaexterior de contraportada: Jicarera moliendo peyole seco en ¢l metate durante
ta Fiesti-del Pevote {Hikuri Neixa) en el centro ceremoninl (rubdpa) de Tunuwametia
(San Andrés Cohamiata, Jalisco). Foto: Olivia Kindl, 2000
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Olivia Kindl y Johannes Neurath*

0s textos que encontraran a continuacioén son el

fruto de reflexiones colectivas llevadas a cabo a raiz

de la creacion del grupo de investigacion “Las formas

expresivas en México, Centroamérica y el Suroeste de

Estados Unidos: dinamicas de creacion y transmision”. El

proyecto inicio6 en julio de 2006 como parte de la Red de Gru-

pos de Investigacion Internacional (GDRI) que gira

en torno a la antropologia e historia del arte! y fue creada por Anne-Christine

Taylor cuando tomo6 funciones como directora del Departamento de Investiga-

cién y Ensefianza del Museo del quai Branly en Paris. Retine académicos de dis-

tintas instituciones bajo tutela del Instituto Nacional de Antropologia e Historia

y el Centre National de la Recherche Scientifique (CNRS, Francia) y esta coordi-

nado por Olivia Kindl y Johannes Neurath. Este proyecto franco-mexicano esta

integrado por diez antropologos, etnologos, etnohistoriadores y arquedlogos

especialistas en temas del arte y/o del ritual en diferentes regiones de México.

Sus otros miembros son: Paulina Alcocer (INAH), Elizabeth Araiza (Colegio

de Michoacan), Marina Alonso (INAH), Aline Hémond (Universidad de Paris

8), Fabienne de Pierrbourg (Musée du quai Branly), Grégory Pereira (CNRS),

Antonio Reyes (INAH) y Margarita Valdovinos (Universidad de Paris X). La

mayoria de ellos participan en este Suplemento, el cual —asi fue nuestra inten-

cidn— a la vez muestra nuestra coherencia como grupo de investigacion y res-
peta los intereses cientificos de cada uno.

Este namero se pens6 como una presentacion «programaticar. Es decir,

buscamos exponer nuestras principales lineas de investigacion, planteando

* La doctora Olivia Kindl es investigadora asociada al Musée du quai Branly y coordina
el proyecto “Las formas expresivas en México, Centroamérica y el Suroeste de Esta-
dos Unidos: dindmicas de creacién y transmision”. okindl@yahoo.fr
El doctor Johannes Neurath es investigador de la Subdireccién de Etnografia del
MNA-INAH. jnk@prodigy.net.mx

! Para mayor informacién, se puede consultar la pagina web del museo http://www.
quaibranly.fr (secciéon “Ensefianza e investigacion: http://www.quaibranly.fr/fr/
enseignement/la-recherche/le-gdri-anthropologie-et-histoire-des-arts/index.html)
y mas especificamente sobre el GDRI, http://www.anthro-art.com, actualmente en
proceso de instalacion.
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Jeunes-filles cora de Kwaimarutsi, Santa Teresa, portant un sac du type

tricolore. Photographie : Olivia Kindl, 1999.

problematicas y formulando hipotesis, sin dar
ya resultados definitivos. En consecuencia, nos
inspiramos en los primeros didlogos etnografi-
cos y tedrico-metodoldgicos entablados entre los
miembros de nuestro grupo y con investigadores
exteriores, tanto del GDRI como externos. Pre-
sentaremos aqui una sintesis de nuestro proyecto
general de investigacion, tal y como se encuentra
en el presente.

Queremos proponer un nuevo enfoque para el
estudio del arte ritual en las sociedades indigenas
de México y en zonas circundantes como Cen-
troamérica y el Suroeste de los Estados Unidos.
Para ello, nos apoyamos en los avances teéricos
que ofrecen la antropologia del arte y los estudios
sobre el ritual. Al poner en relacioén estos dos cam-
pos, traslademos nuestra atencioén del estudio de
la imagen al de las “formas expresivas”. Nuestro
reto es avanzar en la elucidacion de la articulacion
entre dos campos teoricos: teoria del arte y accion
ritual. Sobre todo, queremos subrayar la impor-
tancia de los procesos de creacion, utilizaciéon y
transmision de toda acciéon considerada como
estética, tanto desde el punto de vista de quien la
realiza como de quien se confronta a ella.

En este proyecto, uno de los autores clave
es el historiador aleman Aby Warburg (1866-
1929), cuya obra muy poco convencional esta
siendo recuperada de manera creativa por autores
como Giorgio Agamben, Carlo Ginzburg, Carlo
Severi, Giovanni Careri, Andrea Pinotti, George
Didi-Huberman y Philippe-Alain Michaud. Par-

tiremos del supuesto de que, en los casos
etnograficos que nos interesan, existen
“formas intermedias” entre el ritual y el
arte (ver Careri, 2003: 42). Asimismo,
nuestro concepto “forma expresiva” esta
inspirado en Pathosformel, uno de los neo-
logismos mas enigmaticos de la teoria de
Warburg que, a veces, se traduce como
“formulas emotivas” (ver Warburg, 1999
[1905]: 555). El término es, desde luego,
un oxymoron ¢ insistiremos que el énfasis
debe ponerse, precisamente, en las tensio-
nes internas de la imagen (ver Settis, 1997:
41; Severi, 2006:155). El enfoque de War-
burg asi entendido implica que el caracter
contradictorio de las expresiones artisticas
y rituales posibilita su transmision. Lo que
mas interesa son imadagenes rituales pola-
rizadas; y se estudia la transformacion de
estas expresiones plasticas de emociones
extremas en tradiciones icénicas. Por un
lado, es sorprendente observar como los
mismos gestos llenos de pathos aparecen en
diferentes épocas del arte. Pero el enfoque
de Warburg no se conforma con la docu-
mentacion de las continuidades, Nachleben
der Antike, “la pervivencia [o vida pOs-
tuma] de la antigiiedad pagana”, es siem-
pre una renovacion. Segun este autor, el poder
expresivo de las imagenes rituales hace posible
que las imagenes vuelvan a la vida y que se trans-
mitan durante siglos.

Pathosformel implica una “teoria de la for-
maciéon y transmision de simbolos” (Saxl,
1957 citado en Severi, 2003:82, 85; Agamben,
1993:112) y ha sido un punto de partida impor-
tante para el desarrollo de una antropologia de la
memoria (Severi, 2004). Hablando de arte indi-
gena, el enfoque de Warburg permite entenderlo
como un arte moderno, contemporaneo, y reba-
sar asi la vision evolucionista y culturalista que
considera a las culturas indigenas como restos de
un pasado remoto. En las culturas y artes indige-
nas se manifiesta un Nachleben de la antigiiedad,
pero este planteamiento es muy diferente al de los
survivals taylorianos.

Apostamos en una explicacion de la media-
cion entre arte y ritual que siempre es dialdgica-
relacional y expresiva, que se puede aprehender a
través de manifestaciones concretas y singulares.
Por otra parte, serd necesario explorar las afini-
dades entre arte contemporaneo y arte ritual, afi-
nidades que van mas alla de lo que se imaginé el
primitivismo, que fue sin duda una importante
fuente de inspiracién para las vanguardias del
siglo XX. LLa complejidad del arte moderno indi-
gena que estudiamos se debe en parte a que no
esta del todo desligado del ritual. Grandes géne-
ros de arte indigena, como los cuadros de estam-
bre de los huicholes o el arte del amate, se han
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desarrollado a partir de medios
expresivos rituales. A veces,
el contexto ritual auin esta
presente en obras comer-
ciales producidas para
un mercado externo.

Estas reflexiones
conllevan la necesidad
de plantear un enfo-
que historico no-esen-
cialista que dé cuenta
de la diversidad de las
culturas
nas. Para nosotros como
“mesoamericanistas”,

mesoamerica-

la importancia estra-
tégica de un enfoque
histérico warburgiano
radica en el hecho de
que permite analizar
los procesos permanentes de etnogénesis. Por otra
parte, hoy en dia ya no se puede sostener un pro-
yecto de historia o antropologia del arte intere-
sado tinicamente en objetos o creaciones plasticas
y/o visuales ya hechos, que se pueden investigar
como simples “objetos de estudio”. En este sen-
tido, la obra acabada, cuando la hay, ya no es lo
unico que causa interés. L.os denominados “obje-
tos para ver” (por ejemplo, los tlachieloni de los
mexicas o los nierikate huicholes), plantean pro-
blemas de analisis que subrayan estas limitacio-
nes, pues forman parte de contextos de accidén

Gauche
d’anthropologie de Mexico. Droite : deux nierikate de la collection
Alfonso Soto Soria.

: vitrine de tableaux de fils huichol du Musée national

en los que sobresale el proceso
de creacion y en los que se
condensan varios puntos
de vista (ver los textos de
Kindl y Pereira).

Un problema mayor
nos presenta el término
imagen. Como bien lo
apunta Belting (2004
[2001]), esta palabra

—imagen— ha reci-
bido tantas definiciones

y acepciones que corre
el peligro de significar ya
nada. La desventaja
del término es que
puede suponer algo

ya hecho, fijo, que se
estudia con una cierta
distancia,
objeto que ahi esta y contiene todas las explica-

como un

ciones que buscamos, sin que importe el contexto.
Recientes estudios han demostrado que, —sobre
todo en culturas pre-modernas y no occidentales,
pero también en las vanguardias artisticas mas
recientes—, la imagen puede ser mucho mas que
una imagen fija y que puede estar en movimiento
(ver, por ejemplo, Freedberg, 1989; Belting, 2004
[2001:7]; Michaud, 2004).

Con relacién a lo anterior, utilizamos el con-
cepto de “formas expresivas” para referirnos no
so6lo a la “vida de las imagenes” sino también a

Tableaux de fils de trois artistes. Gauche : « Barbara Myerhoff receiving the name of a deity on the 1966 pilgrimage », de Ramoén Medina Silva.
Source: Berrin (1978, p. 66). Milieu : « Tatewari, the Grandfather Fire, Speaks to the Peyoteros », de Mariano Valadez. Source : Valadez et Valadez
(1997 [1992], p. 16). Droite : « The Ancestor-Spirits Rise to the Surface of the Earth », de José Benitez Sanchez. Source : Negrin (1976, p. 88).
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los procesos donde los hombres las producen y
al valor ontolégico que los mismos les atribuyen.
Asi, la forma de expresion es al mismo tiempo un
producto y un proceso. En efecto, las creaciones
artisticas y rituales, en toda su diversidad, pueden
en ciertos casos permanecer como objetos plasti-
cos, mientras que otras se esfuman, como es el
caso de danzas, gestos y musica. En consecuen-
cia, también se consideran como formas expresi-
vas de arte ritual la musica, el teatro, la danza y,
¢por qué no?, cualquier savoir faire que tenga una
dimension estética. Ademas, nos interesa estudiar
la combinaciéon de varias formas de expresion
artistica, que pueden requerir la concurrencia de
varios sentidos: vista, oido, olfato, etc.

Al considerar los avances logrados en las inves-
tigaciones del arte y del ritual, es necesario que
los estudios “mesoamericanos” o ‘“mexicanis-
tas” participen de manera creativa en los debates
actuales de la antropologia y disciplinas conexas.
Al respecto podemos observar que la historia del
arte actual busca lo que antropologia del ritual
contemporanea exagera: la dynamas. LLos historia-
dores del arte se acercan a la teoria antropologica
del ritual, mientras que ésta ultima pasa por una
fase innovadora debido a su “giro pragmatico”,
que cuestiona los métodos y preceptos de la antro-
pologia simbolica largamente dominante en este
campo. Por un lado, los especialistas del arte se
han volcado del producto hacia el proceso, mien-
tras que por el otro, los antropologos del ritual,
ahora firmemente instalados en el tema del pro-

ceso, deben encontrar una via de regreso al pro-
ducto y al horizonte historico de su produccion.
Asi, nos interesa estudiar la “cosa haciéndose”.
En consecuencia, parece indispensable retomar
el concepto humboldtiano de forma formans, que
implica que el meollo del arte no radica en la
transmision de significados a partir de la comu-
nicacién sino que funda su eficacia en el pathos
que expresa incompletud, ambivalencia, con-
tradiccion, pasion, sufrimiento. Es decir, ambos
campos disciplinarios deben elucidar la articula-
cion entre la forma formans vy la forma formata (Di
Cesare, 1999 [1993]; Alcocer, 2002).

¢Cuadl es la especificidad de la forma de la
accion que produce arte? LLos conceptos de con-
densacion ritual (Houseman y Severi, 1998) y de
Pathosformel (Warburg, 1999 [1905]) nos ofre-
cen pistas prometedoras para explorar. A partir
de estas premisas, consideramos que el ritual y el
arte convergen al definirse a partir de su caracter
dinamico y contradictorio, el pathos. Este énfa-
sis en los procesos rituales —incluyendo el uso
de objetos rituales— se caracteriza por conside-
rar simultdneamente su transmision. Esta no se
entiende solamente como la transferencia de un
savoir-faire, sino también como un contexto de
interaccién en el cual se aprende a actuar, enten-
der y ver. Por ejemplo, en el caso de los objetos
rituales, dado que fabricar o usarlos equivale a
participar en su transmision, su estudio debe ser
aprehendido siempre a partir de este proceso, que
es el que les da “vida”, como es el caso de cual-
quier forma expresiva.

Proponemos estudiar estos aspectos
con el concepto de “multiempatia”, que
hemos empezado a formular a lo largo
de nuestros intercambios. Este presu-
pone un didlogo, pero no uno donde
se transmiten “mensajes”, sino donde
tiene lugar la puesta en forma (mise en
forme) de la condensacion. Es decir,
consideramos que la acumulacion de
identificaciones contradictorias no se
limitan a sumarse o superponerse las
unas a las otras, sino que son los arti-
fices efectivos de contextos relacionales
que, en ultima instancia, conforman el
espacio ritual; el espacio ritual desde
donde se ve y se es visto. Nuestro con-
cepto de multiempatia dialoga con el
perspectivismo amazonico (Viveiros
de Castro 1998), la teoria de la con-
densacioén ritual (segin la propuesta de
Houseman y Severi 1998) —donde se
plantea la simultaneidad de relaciones
contradictorias en el ritual—, asi como
con lo que Severi (2002) afirma sobre la
acumulacioén de identidades contradic-
torias en el chamanismo. Por otra parte,
se relaciona con el desconstructivismo

Olivia Kindl / Johannes . Neurath

8



Amate decorativo. Cirilo Garcia, Xalitla, Guerrero, 1988. Acrilico, Tinta china sobre amate (60x40 cm). Foto: Aline Hémond.
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Hijas del pintor Marcial Camilo Ayala, San Agustin Oapan, Guerrero, ca. 2000. Acuarela, tinta china sobre amate (40 x 60 cm). Col. M. Garcia (México). Foto
Aline Hémond.

melanesio y sus estudios sobre el individuo y la
persona multiple (Gell, 2006; Strathern, 1988).
A diferencia de lo que ocurre en Amazonas, el
material etnografico mesoamericano apunta a la
simultaneidad de dos o més perspectivas opues-
tas o contradictorias, ser paralelamente uno y dos
(ver Neurath, 2004). No es tanto la transforma-
cion de A en B (donde A transformado en B se ve
desde la perspectiva de B), sino la multiplicacion
de las personas y perspectivas confrontadas que
sucede mediante la inter-accion ritual. El feno-
meno que llamamos multiempatia se refiere a la
simultaneidad de puntos de vista contradictorios,
situacion que implica la empatia con mas que un
“otro” y la creacién de imagenes rituales comple-
jas (ver el texto de Valdovinos). Entre los huicho-
les y los coras, por ejemplo, la multiempatia se
manifiesta claramente en el sacrifico, donde hay
una identificacion del sacrificador con la victima,
pero el chiste es vivir el sacrificio o la caceria
desde la perspectiva del sacrificador/cazador y de
la victima/presa (ver Neurath, s.f.). También el
concepto huichol nierika es un caso idéneo para
estudiar la multiempatia. El chaman ve a los dio-
ses, al mismo tiempo que se ve a si mismo a través
de la vision de los dioses.

Esta perspectiva supone que la condicién
primera de la accidon es que se tome un “punto
de vista”, es decir, que se asuma un lugar en el
ritual. Es decir, la accion pura no es suficiente
para dar cuenta de un fenémeno social. Estos

procesos dinadmicos que articulan accidén y multi-
ples puntos de vista son lo que queremos estudiar,
asi como sus modalidades de renovacion siempre
dinamica, que involucra no sélo al artista (o crea-
dor) y su obra (o produccion), sino también al
publico.

En este Suplemento, nos centraremos en cier-
tas problematicas formuladas a lo largo de nues-
tros encuentros o de las discusiones y reflexiones
que desarrollamos a distancia. Un hilo conductor
se desdibujo en torno a los siguientes temas:

- la cuestion de los puntos de vista en interac-
cion en los rituales;

- los “ojos multiples” manifestados en composi-
ciones plasticas, sonoras o gestuales;

- los “conectores” o catalizadores articulando
diversos registros de expresion humana, por
supuesto relacionando arte y ritual;

- la formulacion del concepto de “multiempa-
tia”, inspirado en las teorias estéticas de tradi-
cion alemana de los siglos XVIII y XIX.

El objetivo principal de las reflexiones plasma-
das a continuacion es reflejar el punto en que nos
encontramos actualmente. Consideramos esta
etapa germinal de las ideas como el momento mas
propicio para incentivar y enriquecer los inter-
cambios cientificos con investigadores interesa-
dos en las relaciones entre antropologia y arte,
entre ritual y estética.

Olivia Kindl / Johannes . Neurath
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Aline Hémond*

no de los puntos medulares de las investigaciones en

antropologia del arte es sin duda el analisis de la estruc-

turacion del espacio figurativo. Propongo analizar aqui las

convenciones plasticas de la pintura sobre papel amate, rea-

lizadas por los nahuas de la cuenca del Balsas-Mezcala. Se

caracterizan entre otras cosas por un espacio circular, la

asociacion de elementos iconicos sobre un soporte-suelo,

y el camulo de perspectivas. Ademas, ciertos «puntos sublimes» del paisaje

(cerros, caminos, agua), constituyen una base de representacion figurativa en

los amates como en varias artes amerindias. Partiendo de estas reflexiones, pro-

pongo aqui pistas de investigacion sobre «los ojos multiples» de representacion

en el espacio iconografico. Para lograr mi propo6sito, voy a entretejer el nivel de

la representacion territorial plasmado en el amate, con la construccion visual

y lingiiistica antes de sugerir pautas para investigaciones futuras en torno al
espacio ritual.

Introduccion

En 1927, en su obra pionera Primitive Art, Franz Boas consideraba como tema
imprescindible de las “artes primitivas”, los estudios sobre las variaciones cul-
turales de la expresion del espacio. Setenta afios mas tarde, tratando de definir
los contornos de la antropologia del arte — disciplina atin en porvenir — Carlo
Severi (1991: 84) hacia voto por el estudio comparativo de las formas que cada
cultura impone a la expresion de un pensamiento del espacio. Para contribuir a
este tema, sugiero examinar en este articulo algunas caracteristicas de la repre-
sentacion del espacio plastico en las pinturas de amate (papel de corteza de la
familia botanica mordcea), realizadas por los nahuas de la cuenca alta del rio
Balsas (estado de Guerrero, México) desde los afios 1960.

En estas paginas, propongo reflexionar sobre el sistema formal del amate
que se caracteriza entre otras cosas por un espacio circular, la asociacion de ele-
mentos iconicos sobre un soporte-suelo (en particular de ciertos “puntos subli-
mes” del paisaje: cerros, caminos, ojos de agua) y el caimulo de perspectivas,
las cuales podria definirse como la representacion plastica de un espacio visto

* La doctora Aline Hémond es investigadora de la Universidad de Paris 8-Vincennes-
Saint-Denis. ahemond @univ-paris8.fr
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Troje de adobe, San Juan Tetelcingo, Guerrero, 1989. Foto: Aline Hémond.

desde varios angulos a la vez, como si estuviese
mirado por “ojos multiples”. También se puede
entender como una sola mirada que tuviera la
capacidad de observar desde varios puntos a la
vez. Pero ¢cudl seria el interés de tal analisis? Bajo
distintos modales, este tipo de cumul de perspec-
tives constituye uno de los rasgos caracteristicos
de las artes nativas contemporaneas, como lo
subraya Désveaux (1993), citando ademas el caso
de los Ojibwa. Se volvio uno de los puntos nota-
bles del cuestionamiento antropoldgico sobre los
sistemas visuales y la imagen en sociedades extra-
occidentales. LLa facultad de figurar elementos o
escenas desde varios angulos se asocia a menudo
con otros efectos plasticos, por ejemplo la técnica
“rayos X” que permite figurar un cuerpo visto
“desde adentro”, a la vez que se representa su piel
externa. Es el caso muy famoso de las pinturas de
los aborigenes de Australia, en particular de los
Warlpiri que entretienen relaciones con pinturas
rupestres antiguas y representacion del territorio
modelado por los seres miticos (Glowczewski,
2004). Podemos decir que, de la manera mas
amplia, este conjunto de efectos plasticos —tomado
en gran parte como ausencia de perspectiva— fue
una fuente de inspiracidon para la corriente pri-
mitivista entre los artistas precursores del arte
moderno y los surrealistas (Rubin, 1991).

Sin embargo, reflexionar sobre efectos forma-
les descontextualizados no nos llevaria a un gran
entendimiento de los sistemas visuales en los cua-
les se insertan. LLa pregunta central seria: ¢Qué
logica cultural o qué filosofia del espacio estan
detras de estas convenciones graficas? ¢Por qué
existen varios “ojos” mirando desde angulos dife-

rentes una escena iconografica? ¢Qué
nos dice eso sobre “los que miran” y
“los que se ven mirados”? ¢Qué es lo
que se quiere enfatizar con este uso
grafico?

Con base en estudios anteriores
(Hémond, 1989, 2003), se trata de
reflexionar sobre el espacio plastico
peculiar del amate y, a la vez, entre-
tejerlo con el nivel de la representa-
cion territorial, la construccién optica,
lingtiistica y ritual del espacio, de tal
manera que se pueda “echar raices”
para un trabajo ulterior sobre rituales
agrarios.

Un espacio figurativo original:
la pintura sobre papel amate
A pesar de la gran fama de los amates y
de estudios antropoldgicos importantes
sobre los nahuas de esta region, ! quiza
sea necesario recordar brevemente el contexto de
aparicioén de esta nueva produccion plastica.
Desde el principio de los afios 1960, varios
pueblos nahuas que se distribuyen entre el valle
bajo del rio Tepecoacuilo (Xalitla, Maxela) y la
cuenca del rio Balsas-Mezcala (Ameyaltepec,

Historia de Ameyaltepec, Guerrero, pintado por Telésforo Rodriguez.
Coleccion y foto: Aline Hémond.

! Véase en particular a Golde, 1963; Stromberg, 1982; Good, 1988; Amith, 1995; Goloubinoff, 1994; Hémond,

2003.
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San Agustin Oapan) (¢f. figura
1) se han dedicado a pintar sobre
hojas de papel amate, soportes
de madera y mascaras.? Si bien
la pintura sobre amate nace en
el pueblo de Ameyaltepec (pue- Océano
blo alfarero desde la época pre- Pacifico
cortesiana), rapidamente los

GUERRERO -

Michoacdn
Océano
Atléntico

demas pobladores “roban” —gra-

Oaxacal

cias a su memoria visual muy
aguda-— los procesos graficos y se
apropian los savoir-faire (“saber-
hacer”)? elaborados por los pri-
meros inventores. En cada taller
familiar, organizado en torno a
un pintor principal, hombre o
mujer (este ultimo caso se pre-
senta en el pueblo de Maxela y,
en menor escala en Xalitla), se 18°00'
elaboran soluciones de compo-
sicion plastica las cuales, en una
etapa ulterior, pasan a ser par-
te del acervo de composiciones
plasticas comunitarias.*

Los pintores se categorizan
entre ellos segun el género de
las imagenes que producen. Los
que ejecutan amates decorati-
vos (motivos de flores, plantas
y péajaros muy estilizados que
tienen como origen la pintura
sobre barro, de uso doméstico), 17°30'
se ven considerados por lo gene-

18°15'4

17°45'J

S

Ahuelican
-
-

ral como de jerarquia menor,
mas sencillos o “genuinos”. Sin
embargo, su maestria reside en el
dominio del trazo de lineas cur-
vas. A cambio, son mas valorizados los amateros
que realizan “historias”, tipo de narrativas grafi-
cas organizadas en torno a los “mufiecos” (perso-
najes). Estos ultimos representan al tequitlacatl, el
ciudadano comunitario en su version normativa,
trabajando en su entorno cotidiano, entre pueblo
y monte, en sus rituales y fiestas, o también en un
universo fantastico o biblico.

Mediante la observacion de las técnicas grafi-
cas, podemos acercarnos a la estructura muy par-
ticular de la obra. El amatero pinta sobre un plano

99°30" 99°15' 99°00"

Figura 1. Mapa de la region nahua del centro-norte del estado de Guerrero
(Balsas-Mezcala y Montafia baja). Elaboracion A.H. y ].M. Gaudin

horizontal, por lo general su mesa, que ademas
sirve como mesa de comedor. Puede ser también
en el atico, o vesta del muro del patio.

* Realizacion de una “historia”
Tres etapas técnicas permiten realizar una pin-
tura de “historia’:

1. Dibujar.®* Con un pincel® fino y tinta china, el
pintor principal de la casa ejecuta el dibujo de

memoria, sin esbozos preliminares, formandose

2 También se dedican a estas actividades en escala menor: San Juan Tetelcingo, Ahuelican, Ahuehuepan. Los pue-
blos cercanos a la carretera México-Acapulco estan perdiendo paulatinamente el uso del nahuatl (como Maxela o
Xalitla), en cambio las comunidades mas adentradas en la cuenca tienen una tasa de monolingiiismo atin impor-
tante (Ameyaltepec, San Juan Tetelcingo, San Agustin Oapan...).

3 Es el conjunto de conocimientos y competencias técnicas necesarios para la realizacion de un trabajo. Acerca de la
nocion de “saber-hacer”, véase Chamoux (1992).

4 Para mayor informacion sobre los pintores fundadores y ¢l robo de las técnicas, véase Hémond (2003:95-124).

> Para decir “estoy dibujando”, los amateros dicen en nahuatl: nitlapalotitoc, o sea “estoy pintando”, porque el dibujo
esta asociado a la escritura. Tlapallotia, en nahuatl clasico, significaba también colorear un objeto (Siméon, 1981:
633) cuando tlacuiloa queria decir escribir dibujando.

“Ojos multiples” y espacio circular
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Castillo. Roberto Mauricio, San Agustin Oapan, Guerrero. Acrilico, tinta china sobre amate (60x40 cm). Col. G. Stromberg (EUA).

primero la imagen en la mente para “echarla”, o
sea plasmarla en la hoja de una sola linea casi inin-
terrumpida. Para realizar esta tarea, “no hay que
tener la mano tiesa pero fresca” dicen los pintores
(parecida a la forma de “echar las tortillas...”). En
esta destreza descansa el arte del pintor, ya que la
hoja absorbe mucho la tinta china, y eso le obliga a
trazar rapidamente “suraya”. Para memorizar estas
imagenes mentales, los amateros se ejercen desde
nifios ayudandose de viejas libretas de escuela. Al
mismo tiempo que estan en proceso de alfabeti-
zacion escolar, siguen un proceso de aprendizaje
informal en el espacio doméstico para dibujar pic-
togramas que, poco a poco, van a poder combinar.
Por ejemplo, repiten docenas de veces los brazos
de un “mufieco” en sus diferentes posturas, pro-
siguen con piernas caminando, agachadas o alza-
das, asi con los diferentes componentes del cuerpo
antes de conectarlas al tronco del personaje, de tal
forma que hasta algunos amateros pueden dibu-
jarlo al reverso.

2. Rellenar. Luego, viene la secunda etapa: colo-
rear con pinturas acrilicas industriales (a menudo
de marca Politec o Vinci), a menudo encendidas,’
adentro de la linea negra del trazo, al estilo “cloi-
sonné” del vitral. El relleno por lo general es tarea
de los nifios o de las amas de casa que, por falta de
tiempo, no han podido desarrollar un estilo propio.

El color se pone puro sin mezcla, en capa espesa.
3. Calar. Finalmente, como tercera etapa, cada pin-
tor —segun su estilo familiar o comunitario— realiza
el “calado”, a veces con colores fluorescentes o mas
llamativos. Se trata de remarcar detalles con pin-
tura para que destaquen ramas, hojas, la vegeta-
cion, trazos y lineas, puntos o cuadrillares, lo cual
expresa el inmenso gusto de los nahuas amateros
para el dibujo decorativo y permite una individua-
lizacion estilistica. Por ejemplo, Isidro Salvador
de la Cruz, considerado como buen pintor, afiade
pequenos tonos blancos en el cielo para lograr un
efecto de tormenta o para representar los reflejos
del sol.

Se necesita afios de aprendizaje para dominar
esta peculiar técnica de dibujo, la cual, ademas,
tiene consecuencias sobre la composiciéon plas-
tica. El espacio de la hoja se llena poco a poco de
elementos iconicos que componen una pequeia
escena (por ejemplo se dibuja un hombre con
escopeta y su caballo, un venado, y elementos
vegetales). Poco a poco se llena el espacio de la
hoja con varios tipos de elementos: los “muiie-
cos”, elementos vegetales y zoomorfos y arqui-
tectonicos también. Se agregan escenas y se da
coherencia a la tematica segln el espacio esco-
gido. Asi el monte se presta a la representacion de

¢ Describo aqui la técnica de pintura mas comuan entre los amateros hoy en dia, con herramientas industriales com-
pradas en tiendas. En el principio, usaban los instrumentos de la pintura sobre barro: pinceles de pelos de burro,
pinturas elaboradas con tierras naturales (6xido de hierro o tepetate).

7 Mas encendidas para los amates decorativos y méas “bajitas” para las “historias”.
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Estilo caracteristico de Ameyaltepec (Detalle). Francisco Garcia Simona (Ameyaltepec), 1973. Acrilico, tinta china sobre amate (60x40 cm). Col. Museo del Quai Branly
(Francia).



Amatero de Xalitla, Guerrero, pintando ‘floresitas’ en ceramica. Foto: Aline

Hémond.

escenas de caceria, peticiones de lluvia, rituales a
los cerros, recorridos territoriales; las milpas para
las labores agricolas; el rio para pesca o escenas
de ocio; v en el pueblo, actividades domésticas y
de fiesta). El pintor usa también otros procedi-
mientos para delimitar escenas entre ellas. Es el
caso del contra posto (dos personajes que se dan la
espalda, lo que indica su participacion en acciones
diferentes). Varios elementos graficos —hileras de
flores o de “hierbas” (quilit)® o un camino ascen-
dente— ayudan igualmente a separar escenas,
crear registros y dejar espacios de circulacion, a
menudo ascendentes. Toda esta gramatica estilis-
tica varia segun estilos de composicion familiares
y comunitarios. Trabajo y actividades, recorridos
en las milpas y en el monte, conforman un hilo
narrativo. A diferencia del pintor de péjaros que
deja su mano expresar el movimiento de la linea
sin pensar en una estricta continuidad logica, el
pintor de “historia” se considera como un tipo de
guionista:

Esta guiada por la misma mente, porque
si no piensas nada, ¢coOmo va a caminar tu
mano? Si no piensas hacer nada, entonces
poniendo el pincel ¢qué figura vas a hacer?
(Antonia Lopez, Xalitla, 1994).

Y en esto [la “historia”] [...] jtienes que
explicar! El pintor tiene que saber pintar lo
que quiere decir. jEs dificil! Por ejemplo,
cuando alguien va a comprar tu amate:
“pues eso no me gusta porque na’mas
tiene mufiecos y no tiene nada.” A veces,
de veras, por mas que trates, no te sale la
historia. [...] Pero aqui, no, el muifieco,
tienes que comprometerte a decir algo.
Tienes que decir algo, si no, eres un mal
pintor. Una vez hice un enfermo en una
casa. ¢Ahora qué va a pasar? Tiene que...
por ejemplo le estan regando! Al lado la
seflora [curandera] la saqué de la casa,
tiene su sahumerio, sus cadenitas de flores,
sus mufiequitos, un hormiguero (que tiene
relaciéon el hormiguero con un enfermo).
iYa! {Pero tiene que haber otra cosa! Dibujé
unos nifios que estan jugando canicas. Del
otro lado digo, “bueno, aqui ya tengo peda-
cito, bueno ¢a qué hora es, donde estoy?”
A veces ahi te quedas. “Bueno, me digo,
estan jugando canicas, hace calor, hace
frio... ¢En qué mes canicaron ellos?” Te
pones a pensar. Tienes que buscar y bus-
car, todo lo que complica una “historia”.

Y te quedas pensando. Hay otras gentes
ahi, unos que se preocupan de la persona
que esta enferma, otros que van recogiendo

su mazorca, otros quiza estan haciendo otra cosa.
Gente que viene a ver el enfermo: traen un chi-
quihuite, una canasta, algo para darle.

Estar pensando, pensando... [...]
Gomez, pintora de Maxela, 1991).

Asi, el pintor va «pensando» poco a poco en lo
que «va a poner» para llenar su espacio, sin fijarse
en una estructura de conjunto ni hacer esbozos
generales como es el caso en las técnicas de com-
posicion de la perspectiva central (o renacentista)
que contemplan a la hoja como una «ventana» o
una pantalla abierta sobre un «espacio optico».’
Aqui reina una logica narrativa. En otras pala-
bras, el espacio figurativo —por lo menos en la
expresion mainstream de los estilos comunitarios—
no existe como tal. Mi hipdtesis es que lo que une
los elementos entre ellos sobre la hoja, no es el
espacio, sino el vacio. El paisaje se construye, no
a partir de la incorporacién dentro de un espa-
cio integrado sino con la representacion de los
principales elementos iconicos que conforman

(Lucia

8 En la clasificacién botanica nahuatl, “quilit/” designa los quelites que crecen en tiempo de aguas. (Véase Ramirez

Celestino, 1991 para el uso local en Xalitla).

 Sobre este tema, véase a Panofski (1975) y Damisch (1984).
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la materia misma del paisaje (montecitos, cerros,
arboles, sol, luna y estrellas, caminos, flora). Por
lo tanto, el arte del pintor de amate —en el sen-
tido latin de la palabra ars, o sea, del conjunto de
procedimiento y reglas y de conocimiento asocia-
dos— es un arte del montaje, segin la expresion de
S. Inaga (1983) sobre la pintura antigua japonesa
que procede segun la misma concepcién técnica.
Mas cercano al tema, la técnica de los tlacuilos
de codices (precortesianos pero también del siglo
XVI y XVII), se asemeja estrechamente en la
composicién del espacio, como lo veremos mas
adelante en el texto.

Después de este primer trabajo de observacion
de las técnicas, podemos ir mas alld mediante el
analisis iconografico de la composicion.!? Detalla-
mos a continuacion en forma sintética tres com-
posiciones plasticas caracteristicas de este espacio
figurativo.

¢ La composicion circular

En investigaciones anteriores (Hémond, 1989,
2003), demostré la existencia de un espacio plas-
tico circular en las pinturas sobre papel amate.

el

Este tipo de composicion es mas notable en los
primeros intentos de amates decorativos. Al prin-
cipio de esta forma de expresion, los pintores
consideraron que la hoja era como un “espacio-
suelo”, con los elementos graficos colocados en
posicion perpendicular con respecto al soporte.
La técnica de dibujo que describimos mas arriba
acompaia y da posibilidad a esta l6gica; no hay
que olvidar que el pintor dibuja sobre su mesa
(un plano horizontal) y no sobre un caballete
(espacio-pantalla tipo renacentista); a medida en
que la llena de elementos icoénicos, gira su hoja
por cuartos de circulo. Ademas, la hoja queda sin
pintura de fondo, dejando a que se juegue con los
matices de la corteza y sus colores de tierras (café
o blanco) segun la variedad botanica del ficus o
del jonote.! El efecto visual, que resulta de ello
es que los elementos icénicos, deslindado por el
trazo negro, resaltan sobre el fondo oscuro (ama-
tes decorativos) o de amate blanco (“historias™)
como si se “pararan” en forma perpendicular al
soporte. Es particularmente el caso de los prime-
ros intentos de amates decorativos y de “historia”
(véanse Figuras 2 y 3).

Figura 2. Amate decorativo: espacio circular. Anoénimo (atribuido a Pablo de Jests, Ameyaltepec), ca. 1962. Tinta china
y acrilico sobre papel amate. Col. G. Stromberg (Fuente: Hémond, 2003, Figura 10)

Texto explicativo: Los primeros intentos de amates decorativos se caracterizan por una representacion de pajaro que toma el
espacio entero de la hoja. Aqui, tenemos una muestra de estos primeros experimentos donde vemos dos pajaros estilizados,
en el centro de la hoja, opuestos simétricamente. Flores, hierbas y animales giran en torno a esta figura central, saturando
la superficie de la hoja de Zorror vacui. Notamos que la posicion central de los pajaros atrae la primera mirada, sus grandes

dimensiones indican su importancia tematica.

10 Recordamos que la iconologia o métodos de analisis iconografico permitiendo desglosar la imagen para analizarla,
a menudo en relacidon con textos afines, fue el fruto de las reflexiones dentro del Instituto Warburg. Otra fuente
de inspiracion fue el método de analisis de la imagen de los manuscritos pictograficos del siglo XVI de Galarza

(1982).

11 Existen papeles de tono café oscuro (Ficus Goldmanii, Ficus sp., Urera baccifera, jonote colorado) (Marti, 1979:77).
Otras variedades dan un tono blanco o amarillo generalmente producidos con fibras de Ficus tecolutensis, de Morus
celtidifolia (xalamatl limén) o de Urera sp. (chichicastle) (ibid.). LLos papeles de color claro son mas finos y més caros.

Hoy en dia se les agrega también un poco de blanqueador, lo que permite usar fibras de colores mezclados mas

econdmicos.
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modelo tripartito con una composicion
ascendente. Empezando por la parte
de abajo de la hoja, el amatero coloca
una linea de suelo, a menudo acom-

A -

Figura 3. Amate decorativo. Explicacion de la concepcion del espacio circular.

(Elaboracion A.H.)

Texto explicativo: Hay que imaginar la hoja como un “suelo” horizontal sobre un
eje central invisible entre los péjaros, lo que hace girar la hoja de la derecha a la
izquierda. La composicion pléstica es circular, la mirada tiene que acompaifar el

movimiento giratorio de los elementos graficos.

Aqui va el testimonio de una joven maxalteca
de la segunda generacion:

Los padres de Nicolas de Jesus [de Ameyal-
tepec] pintaban estas pinturas de pajaros. ! Esta
lleno de todo! No tenia organizacion, nada. Ahora
si, los pintores les viene la idea de organizar su tra-
bajo. Por ejemplo, este pajaro que estoy pintando,
no lo voy a poner asi [acostado en la mesa]. Voy a
presentarlo de esta manera [parado verticalmente
como un cuadro en la pared].

Aquel amate, lo puedes girar por las esquinas.
¢Como es posible que este animal camine en el
techo [en el registro superior de la hoja], era una
de las primeras hoja?, no tenia organizaciéon del
espacio! (Lucia Gomez, Maxela, 1994).

Queda claro que la composicion circular del
soporte-suelo ya no se entiende muy bien por parte
de la joven generacién de pintores de Maxela.
Ellos privilegian la linea de fuga y de horizonte.
El reconocimiento de los valores estéticos de la
representacion autodctona se encuentra disminu-
yéndose, mientras a la vez la perspectiva lineal
o monocular se ve investida de valor moderna a
la vez que el realismo circular se ve considerado
como torpe e ingenuo.

¢ Una composicion suelo-arbol-pajaros

Los intentos de estructuraciéon del soporte-
suelo circular no despiertan gran interés entre
los clientes — salvo algunos conocedores como
Gobi Stromberg gracias a quien tenemos regis-
tro de esta etapa. Mediante la interaccién con
los compradores, los amates decorativos van a
encontrar éxito con otra concepcion espacial: un

) pafiada de motivos geométricos, sobre
(2 este registro, coloca un cuadrupedo,
(a menudo de tipo jaguar o venado).
Enseguida, dibuja a un arbol que llena
casi toda la hoja, con multiples paja-
ros en sus ramas florecidas. Estos tres
elementos principales representan el
monte, mundo de los 4nimos salvajes,
de las fieras y la estacion de lluvia, tan
importante en este medio ambiente
semidrido.!? El arbol es la figura axial
por excelencia que pone en relacion
el inframundo, la tierra y la bodveda
celeste. Con esta iconografia, los pinto-
res exaltan el renacimiento de la vege-
tacién, de un nuevo ciclo de abundancia.

El pintor no representa el sol, tampoco un pai-
saje o el horizonte. LLos motivos estan colocados
sobre el soporte de amate café (mas raramente
blanco). De la misma manera que en el caso ante-
rior, se manipula a la hoja como un suelo sobre el
cual estan colocados los elementos verticalmente
(Figura 4). Sin embargo, aqui podemos reco-
nocer una fuente muy local de inspiracion que
reside en la alfareria de San Agustin Oapan, con
un cantaro que presenta el mismo modelo tripar-
tita suelo-arbol-pajaros aunque estilizado y no
curvilineo como en los amates (Figura5).

Podemos pensar que esta manera de colocar
los elementos en la hoja bidimensional satisface al
pintor porque encuentra en los canones visuales
locales modelos que puede adaptar para sus clien-
tes, a la vez que expresa un gusto muy cultural
por pintar la naturaleza, los pajaros y la estacion
de lluvia (pajaros asociados a la llegada de las 1lu-
vias; «verde crudo» de la vegetacion que renace),
sin olvidar que siempre estd presente la estacion
de secas (color café del suelo-amate; estructura
«rayos X» del esqueleto del arbol).

Lo que propusimos llamar «a perspectiva
indigena circular» (Hémond, 2003) también se
caracteriza por no representar el horizonte, el
cielo o el sol, porque se considera que el horizonte
esta encima del pintor, ya que la hoja es el suelo.
También se completa por otros efectos graficos
(«rayos X», planeacion de la composicion espa-
cial, elementos vistos desde varios angulos de
vista y rotativos, elementos pictograficos como
las iglesias y algunas plantas como los nopales,
magueyes, etc.)!® (Figura 6).

12 Acerca del simbolismo de las lluvias en la etnografia local y de los pajaros como mensajeros de la lluvia y de los

muertos, véase Hémond (2003: 290-304).

13 Su estilizacion los aparenta formalmente a los glifos de los Cédices Techialoyan del siglo XVII. Véase Galarza,

1982.
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Figura 4. Amate decorativo tripartita. Tinta china y acrilicos sobre papel amate. Macario Ramirez, Maxela (1988). Aprox. 40 x 60 centimetros. (Foto A.H.)
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Figura 5. Cantaro tradicional, con motivos de arbol y pajaros.
Barro bruiiido y cocido, tintas de resinas naturales sobre engobe
blanco, San Agustin Oapan. ca. 1994. (Col. E. Celestino). (Foto
AH)

* La composicion suelo-caminos-cerros
(“historias”)

Nuevas formas peculiares de organizaciéon del
espacio van a surgir a partir de los afios de 1970,
entre otras una composicioén plastica en “vifie-
tas”, pareciéndose a un tipo de historieta, que
describe acciones que no estan relacionadas o
bien una sucesién narrativa. Otra es la composi-
cion en “frisos”™: tiras horizontales que describen
en forma detallada escenas de la vida cotidiana.
Este ultimo estilo es caracteristico del pueblo de
Ameyaltepec.

Pero se va a desatar otra busqueda plastica de
importancia cuando los pintores van a confron-
tarse a la representacion del horizonte. s Cémo
representar al horizonte cuando, hasta entonces,
el espacio-suelo suponia que el cielo quedaba
arriba del pintor y del observador? Para lograr
una estructuracion del espacio grafico que plazca
a los compradores y que sea légica para los pin-
tores, se van a privilegiar la puesta en imagen de

14 El amatero es como el bricoleur que describe Lévis-Strauss (1962: 27): «la composicién del conjunto [..

una percepcion optica del espacio, con dos fuen-
tes principales: el método de dibujo segtiin la pers-
pectiva monocular renacentista —que constituye
la base de la educacion visual de los compradores
y actores exteriores— por una parte, y la observa-
cion topografica de los elementos importantes del
paisaje (de los amateros, ain campesinos), por
otra parte. Se llega a crear una solucién cultu-
ralmente aceptable tanto para los pintores como
para los conocedores y agentes institucionales
encargados de promover las artes populares o por
algunos compradores (Figuras 6 a y 6 b). Insisto
que no hay que ver en este bricolage (segun la for-
mulacion de Lévi-Strauss, 1962: 27)* un proceso
vertical o directamente impositivo!® sino como el

Figura 6. La iglesia de Xalitla. “Historia”. Tinta china y acrilicos
sobre papel amate. Andénimo, Xalitla (ca. 1982). (Fuente: Bourgeois-
Lechartier, 1986).

Texto explicativo: Aqui vemos un ejemplo de espacio-suelo, con
efectos de rayos X (peces visibles dentro del agua) y vistos desde
varios puntos de vista (perspectiva frontal y caballera). Los elementos
arquitectonicos (iglesia y casas) se ven «parados» sobre la hoja. El
elemento iconico de la casa corresponde a un solar. Aqui una visiéon
de Xalitla, pueblo atravesado por el rio Tepecoacuilco, un afluente
del Balsas.

Jesel

resultado contingente de todas las ocasiones que se presentaron permitiendo que se renovara o enriqueciera el

acervo o de mantener con los restos de construcciones o de destrucciones anteriores [...]. Se acopian o se conser-

van los elementos en virtud del principio que siempre puede ser util».

15 Son multiples los cruces interculturales. A partir del mandato de Luis Echeverria, a mediados de los afios de 1970

y en los afios de 1980 se van a impartir varios cursos para mejorar de las técnicas artesanales. Es el caso muy

citado entre los pintores de un taller organizado en 1984 por el Instituto Nacional Indigenista (actualmente CDI)

en Xalitla. Asistieron pintores de Maxela, algunos de Ameyaltepec, San Juan Tetelcingo y Ahuelican. Entre otras

cosas, aprendieron las reglas basicas del dibujo con perspectiva renacentista. Otros pintores, como Cirilo Garcia,

originario de Ameyaltepec y radicado en Xalitla aprendio6 estas técnicas graficas cuando realizaba logotipos para

Televisa. Marcial Camilo, en San Agustin Oapan. Otros pintores de la primera generacion (Pablo y Pedro de Jesus,
Eusebio Diaz, Cristino Flores...) trabajaron en el taller de Max Kerlow y Felipe Ehrenberg (Kerlow, 1983:122).
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resultado de un proceso de intensa negociacion
intercultural. Los pintores estdn en la busqueda
de soluciones creativas que les permitan enrique-
cer y su trabajo, (Figura 8).

Esta respuesta importante de estructuraciéon
del espacio grafico adoptado por la mayoria de
pintores es la composicion ascendente, desde
abajo (con el rio y la planicie aluvial), hasta arriba
(cerros-cielo), con un camino que conecta los
registros. El camino es una solucion grafica que
permite organizar logicamente el espacio, conec-
tando escenas inspiradas de la vida cotidiana de
los pintores, de sus actividades campesinas de
recorrido del territorio.

A partir de estos invariantes técnicos, cada
pueblo va a desarrollar su estilo propio de repre-
sentacion escalonada, con pisos unidos por un
camino, con un horizonte mas o0 menos marcado.
Podemos diferenciar, por una parte, los pintores
del valle (Xalitla u Oapan), y por otra parte, los
pueblos asentados en una meseta de la primera
hilera de cerros de la Sierra Madre del Sur, a una
altura aproximada de 800 metros (Ameyaltepec
y Maxela). Si bien sus estilos comunitarios son
muy diferentes, los pintores de Xalitla y Oapan
se asemejan por usar una linea de horizonte muy
marcada en el ultimo tercio superior de la hoja.
Por lo general en Xalitla, la técnica de la perspec-
tiva monocular aparece s6lo si se quiere acentuar
ciertos elementos importantes. Por ejemplo, la
linea de profundidad es notable cuando se trata
de representar a una planicie (una milpa de riego
por ejemplo). Fuera de eso, la mayoria de las
veces, los xalitecos manejan de preferencia tiras
verticales (en formato “retrato”) y les gusta dibu-
jar a menudo un escalonamiento ascendente con
una linea de horizonte muy presente.'® Pienso que
esta ultima representacion estd ligada a la expe-
riencia visual de la geografia local. En efecto, los
amateros de Xalitla viven en la angosta planicie
aluvial del Balsas-Tepecoacuilco, casi topandose
con los cerros. No tienen mucha vista a lo lejos
sino que el o0jo se topa rapidamente con la verti-
calidad de las lomas. Tito Rutilo, famoso pintor
xaliteco de la segunda generacion, lo expresa muy
bien: cuando quiere dibujar a su pueblo, se sube
al cerro cruzco (donde se realizan las peticiones
de lluvia de la Santa Cruz de Mayo), para verlo
mejor en su conjunto, lo que le da una vision desde
arriba (que se expresa a menudo con el efecto
grafico de tipo “vista de avion”, (Figura 9).

A su vez, los artistas de San Agustin Oapan,
ubicados en la llanura amplia del Balsas que les
permite sembrar milpas de riego, privilegian
representaciones del rio. Construyen su espacio
plastico con una planeacién marcada, con una

Figura 7a: Primeros intentos de “historia” (con base al espacio suelo-
arbol). Telésforo Rodriguez, Ameyaltepec. Tinta china y acrilicos
sobre papel amate. Aproximadamente 40 x 60 centimetros, s.f.
(Fuente: Stromberg, 1982, Figura 44).

Texto explicativo:

Aqui vemos la expresion mas pura del grafismo formado de
elementos icOnicos. Personajes y animales, elementos de flora y de
fauna o arquitectonicos forman pequefias unidades graficas. Se
suman unos a los otros para formar una escena, segun la logica de
los amates decorativos. Esta «historia» oscila entre un espacio-suelo
caracteristico de los primeros amates de «pajaros» y un espacio
escalonado con registros sucesivos desde abajo hacia arriba, con una
perspectiva frontal.

preferencia por los formatos horizontales (tipo
“paisaje”). No solo usan en sus hojas la linea de
horizonte, sino también la linea de fuga que reto-
man de su experiencia 6ptica de mirar la planicie
a lo lejos y tener esta sensacion de que las lineas
paralelas se juntan en un punto en medio del
horizonte dibujado muy hacia abajo de la hoja, en
su tercio o en su mitad superior, con cierta repre-
sentacion de la profundidad (tamafio decreciente
de los elementos), (Figura 10).

En cambio, los pueblos de Maxela y Ameyal-
tepec, situados en una meseta en la cumbre de
las lomas se encuentran casi a la altura de la linea
de los cerros, del cielo y del sol. En este ultimo
pueblo, los pintores de Ameyaltepec privilegian
el dibujo al color, con un trazo muy negro de tipo
grabado. En la composiciéon plastica del espacio
de ambos pueblos, los planos estan pocos esca-
lonados y se ven como “aplastados” (si bien la
linea de horizonte es mas presente en las pintu-

16 G. Stromberg (1982:38) ya lo habia notado, pero atribuye la existencia de la linea de horizonte y la composiciéon
general para un efecto de la influencia de la perspectiva europea.
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Figura 7b: Primeros intentos de “historia” (con base al espacio circular). Andénimo, atribuido a Pablo de Jesus (Ameyaltepec), ca.
1962-1965. Tinta china, y rotuladores sobre cartulina, 49.5 x 65 centimetros. Col. Gobi Stromberg. (Foto A.H.].

Texto explicativo: Se puede notar los elementos vegetales que giran en torno al marco y la ausencia de linea de sol para los personajes
y animales, todos parecen “flotar en el aire”. El pintor intentd una composiciéon hibrida entre el espacio-circular y una perspectiva

frontal.

pisTA~MCE
.

TABLEAU

PLAN DE TERRE

Figura 8. Esquema de la perspectiva monocular (renacentista).
(Fuente: Dalai Emiliani, 1985: p. 296).

Texto explicativo: La perspectiva teorizada en el Renacimiento
reproduce de forma esquematica la vision de un ojo inico estatico,
colocado a una distancia fija en la parte mediana del plano figurativo.
Sobre el soporte, se “proyecta” la imagen de la vision directa de este
0jo Unico (vision de ciclope) (V), lo que permite la reduccion del
espacio global. Las convenciones de dibujo son precisas: la linea de
suelo estructura la composicion asi como la linea de horizonte (VO).
Eso permite representar la profundidad por medio del escalonamiento
de los planos y por elementos diminuyéndose, segtin el “cono” de la
vision (lineas paralelas que parecen juntarse en un punto de fuga).

ras de Maxela e inexistente en Ameyaltepec). ¢Se
deberia eso a que la verticalidad para los nahuas
amateros se mide segun la distancia para llegar a
observar el sol? Vivir en un sitio de altura permite
ver la salida y la puesta del sol como mas cercanas
al observador.”” En consecuencia, los habitantes
de Ameyaltepec experimentan una ligera distor-
sion optica que hace que las lineas horizontales
se vean curvadas en un punto mediano, de tal
manera que la punta de los cerros y el sol parecen
alinearse segin un medio circulo (véase Figura
11). Lo expresa el pintor Eusebio Diaz diciendo
que en su pueblo, el campanario da la impresion
de rascar las estrellas. De la misma manera, Nico-
las de Jesus (hijo de uno de los pintores fundado-
res del amate, Pablo de Jesus), se sube en la lomita
atras de su casa donde le parece que puede tocar
al sol.

Por lo tanto, estas soluciones de composicién
plastica tienen una conexién fuerte con la obser-
vacion topografica — pintores del valle versus pin-
tores de los cerros — y la forma en que plasman
graficamente las diferencias de paralajes ocu-
lares.!”® Cada pintor desarrolla su observacion
del espacio vivido, dejando su mirada correr a

17 Pienso aqui en los trabajos que muestran la permanencia de los calendarios de horizonte en muchos grupos meso-

americanos (Broda, 1991; Dehouve, 2007). No he podido comprobar su existencia entre los amateros pero es

parte de un trabajo por hacer.

18 Un paralaje ocular consiste en un dngulo formado por los ejes visuales de una persona que fija un punto dado de

un objeto, lo que crea un tipo de distorsioén Optica.
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Figura 9. “Historia”, sin titulo, “Vista de arriba”. Tito Rutilo, Xalitla, ca. 1985. Tinta china y papel amate. Col. G. Stromberg,

(Foto A.H.).

Texto explicativo: Un pintor de Xalitla (Tito Rutilo) observa su pueblo visto desde arriba, desde la cumbre de un cerro.

lo largo de la planicie (Oapan), o mirando casi
al tocar el sol, las estrellas o el cielo (Maxela y
Ameyaltepec), vision tipica de los espacios mon-
tafiosos, o finalmente viendo el territorio desde
abajo (Xalitla). Sobre este punto, recordemos
que la perspectiva monocular europea, en la
época renacentista, se estructur6 a raiz de una
aprensiéon optica del paisaje. Pero el prototipo
del paisaje, tal como lo representaba la escuela de
Siena en la primera etapa del Renacimiento, era
el plano bien ordenado de la campifia florentina
(Thuillier, 1984) y no un paisaje

de cerros y sierras. Otra exigencia

mencionados en Xalitla), porque al amatero, le
gusta que su mirada acomparfie los elementos ico-
nicos en todos los registros de abajo hacia arriba,
y por eso no le interesa poner profundidad escalo-
nada. Vale la pena recordar que, dentro de nume-
rosas tradiciones no-occidentales, la profundidad
no es un criterio pertinente para describir las
imagenes. Las culturas elaboran procesos men-
tales diferentes de sustraccion y de interpretacion
de la imagen con relacién a su representacion y a
su realidad.’ Boas (1927) decia que existen dos

de la perspectiva monocular euro-
pea es la formacién de un espacio
homogéneo (“espacio pantalla’)
expresado por escalas de profundi-
dad de sus elementos, conforme se
ubican mas lejos del ojo que mira a
la imagen desde una posicion fija.
Esto llega a conformar un punto
de fuga (véase Figura 8).

Ahora bien, en la perspectiva
indigena, con la creaciéon de su
tercer modelo de base (suelo-ca-
mino-cielo), se integra la linea de
horizonte mas o menos marcada

i i,

i

segun su relacion con la represen-
taciéon del espacio territorial de
altura o de planicie. Pero la linea
de fuga es inexistente (salvo en
Oapan y algunos pocos, casos ya

1 Layton (1991:166).

Figura 10. Mural de “Historia”, pueblo de planicie. Pinturas acrilicas, San Agustin
Oapan, ca. 1995. (Foto A.H.).

Texto explicativo: Este mural fue ejecutado por pintores del pueblo de San Agustin Oapan
para adornar un aula de la escuela primaria. Es una vision caracteristica de este pueblo de
la planicie, con una linea de horizonte. L.a importancia dada a la representacion del rio se
explica por los temores a la construccion de una presa hidroeléctrica.
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tipos de representacién de un objeto: la que busca
imitar fielmente lo que percibe el ojo, y la que lo
representa como lo hiciera la mente (el espiritu).
Asi recalcaba el autor que, dentro de una misma
produccién, las sociedades tradicionales logran
combinar diferentes perspectivas y multiples
puntos de vista (Jbid.). Nos parece esta cita muy
sugerente en el caso del amate.

Sin embargo, ¢como escoge el pintor una téc-
nica de composicién del espacio mas que otra y
uno u otro punto de vista? Pensamos que esta elec-
cion es en parte funcioén de la importancia cultu-
ral de los elementos de paisaje representados. No
cabe duda que hay cierta tendencia a usar la linea
de fuga (constitutiva de la perspectiva europea)
cuando se trata de representar una llanura, una
milpa de riego o todo tipo de espacio plano. En
este caso, el dibujo de elementos iconicos asocia-
dos (etapa mas antigua del arte del amate), deja el
paso a la formacion de un paisaje mas homogéneo
(espacio pantalla). A cambio, los elementos aso-
ciados con la topografia accidentada, los cerros
pedregosos y su cumbre — en fin la dimension ver-
tical y perpendicular — llaman soluciones graficas
extraidas del conjunto de herramientas graficas
de la perspectiva indigena mas antigua (espacio-
suelo, espacio circular, cimulo de perspectivas,
rayos X...). Eso permite al pintor tener un punto
de vista a menudo ubicuita y simultaneo, necesita
“ojos multiples” para dar cuenta de su tema.

Conclusiones

A lo largo de este texto, analicé detenidamente
las convenciones plasticas que rigen las pinturas
sobre papel amate, en particular la existencia de

Wl neny vy
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Figura 11. “Historia”

20 Freidel, Schele y Parker (1993:137).

.'\"' :

puntos multiples de representacion. La estruc-
turaciéon del espacio figurativo privilegiaba, al
principio, un eje vertical perpendicular al sopor-
te-suelo. Con esta técnica se dibujaba en forma
concéntrica, girando cada esquina de la hoja para
desarrollar una accién narrativa. En una segunda
etapa, los pintores buscaron en su aprension
optica de los paisajes una forma de estructuracion
plastica que permita contar “historias”
bles para los compradores (cuya educacion visual
se basa en la perspectiva renacentista monocular,
muy valorizada como factor progresista).

De manera general, hay que admirarse de la
forma en qué los pintores amateros, en poco mas
de medio siglo, construyeron un pensamiento
de la espacialidad en imagenes. Ademas, en esta
expresion plastica contemporanea, se puede
detectar un principio estructural mesoamericano
fuerte. En el caso de los amates decorativos — si
bien el motivo iconografico del arbol y del pajaro
es uno de los elementos decorativo mas difundi-
dos en las tradiciones populares —, la representa-
cion mas temprana de un espacio-suelo expresado
bajo la forma de un arbol césmico es fechada de
la época olmeca. Sobre dos estelas del sitio de
Arroyo Pesquero (Figura 13), se figuran el rey
olmeca del centro con un cetro en los brazos y
con el penacho real. Un arbol lleno de brotes sale
de su cabeza, lo que lo identifica como el simbolo
del arbol cosmico del centro.?’ Reilly (en Freidel,
Schele y Parker, 1993:137) observa que:

entendi-

...los demés simbolos no ondean encima de su
cabeza o bajo sus pies sino que estan alrededor de

él, colocados sobre un plano. Kent hizo el expe-

S AT

: sol-cerros circulares. Tinta china y pinturas acrilicas sobre papel amate, andénimo, regién de
Xalitla. (Fuente: Neff, 2005: p. 246).
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Figura 12. “Historia” -Pueblo de la cumbre. Tinta china y
pinturas acrilicas sobre papel amate, 40x60 centimetros, ca. 1986,
Vicente Rodriguez, Ameyaltepec.

Texto explicativo: Véase el camino aplanado que sube hasta un cielo
muy cercano. El pintor represent6 la lluvia en forma multicolor y
como flechas cayéndose (¢retomando la expresion hispanica: “caen
chuzos de punta”?).

rimento de quitar los cincos elementos del fondo
y de colocar sombras proyectadas. LLa transforma-
cion es asombrosa. De repente, se vuelven visibles
el arbol del centro y las cuatro esquinas. LLos artis-
tas olmecas rodeaban su dirigente con plantas en
brotes colocadas en las cuatro esquinas, definiendo
de esta manera la periferia del mundo humano y

circunscribiendo el espacio sagrado del centro.

Las culturas posteriores de la Mesoamérica
antigua heredaron de los olmecas la iconografia
del arbol cosmico central y también la concepcion
de la geografia sagrada. En cuanto a la iconogra-
fia del pajaro, se hall6 una de sus primeras repre-
sentaciones en el arte del Preclasico Tardio de los
Altos mayas, en el contexto iconografico del arbol
césmico. Segun el autor, el pajaro representaria la
idea de la naturaleza ordenada y controlada por
los héroes gemelos, cuyo avatar en la tierra es el
rey.?! No cabe lugar aquirecordar la numerosisima
bibliografia acerca de estos temas. S6lo menciono
a la importancia del eje vertical en la cosmogonia

2 Schele y Freidel (1990:407).
22 Véase ejemplos en Amith (1988).

maya (Becquelin, 1995). Conjuntamente, varios
trabajos sobre el espacio iconografico mesoame-
ricano lo definen como siendo circular y rota-
tivo, espiroidal, helicoidal o romboidal. Buenos
ejemplos de ello son los manuscritos pictografi-
cos prehispanicos o del siglo XVI (Cédice Borgia,
Ferjevary-Mayer, entre otros) y XVII (como los
manuscritos Techialoyan, ¢f. Galarza, 1982). En
los codices, existe una convencién plastica bas-
tante semejante a la que describimos para los
comienzos del amate. El plano horizontal se con-
cibe como siendo la tierra y la parte superior de la
hoja es un espacio abierto y libre (1b1d.). El tlacuilo
(escritor-pintor azteca) consideraba que el cielo y
el horizonte se ubicaban detras de él, en conse-
cuencia no era necesario representarlo. Preciso
aqui que el signo plastico en los cddices tenia una
parte de codificacion silabica v el tlacuilo azteca
no operaba separacién entre el texto y la imagen.
La escritura indigena formaba un cuadro grafico
que se componia de pictografias, glifos y signos
fonéticos (c¢f. Galarza, 1982). La fonetizacion era
posible por la convencidn de estilizacidon que per-
mitia reconocer la imagen y pronunciarla. Esta
conexién directa no existe en el elemento iconico
del amate.

Sin embargo, bajo multiples formas y grados
la imagen aun tiene relaciones complejas con la
memoria y el idioma nahuatl (véase Hémond,
2003: 210-212). Por ejemplo, los deicticos
nahuatl (en nahuatl clasico como en la variante
del centro hablado en el Balsas), permiten al
observador describir desde diferentes puntos de
vista un marco temporal y espacial. L.os movi-
mientos verticales y horizontales (cambio de refe-
rente), pueden describirse desde varios puntos
de vista. A partir de un punto de referencia, se
puede elegir si se describe desde el punto de vista
de la persona que se aleja o desde la que se acerca.
No depende tinicamente de la persona que habla
sino de lo que se quiere enfatizar (Amith, 1988).
Los prefijos deicticos colocados ante una forma
verbal indican un movimiento con relaciéon a un
punto de referencia: on- connota el alejamiento y
wa:l-, 1a accidon de acercarse. Puede ser el lugar
donde la persona que habla se encuentra o puede
ser cualquier otro lugar segun la estrategia narra-
tiva del momento. El locutor tiene la libertad de
identificarse con otras personas presentes; ade-
mas puede existir una indefinicién entre el plano
vertical y el horizontal de tal forma que el oyente
puede entender dos cosas a la vez.?? ;Es decir,
que el camulo de las perspectivas (vertical, fron-
tal, circular, rotativa) podria, hipotéticamente,
tener un equivalente en la estructura sintaxica
del nahuatl?

Aline f[lemond

28



Si volvemos ahora a las representaciones
cartograficas coloniales (siglos XVI y XVII), la
representacion del espacio viene mezclando una
forma autdctona prehispanica con el espacio
medieval y prerenacentista; A. Russo (2005) lo
analiza como siendo un ‘realismo circular”. Entre
las obras contemporaneas, no so6lo utilizan las
pinturas sobre papel amate la “perspectiva indi-
gena circular”, entre los mas representativos de
esta “obsesion cultural”, se destacan los huicholes
(region del Gran Nayar). Estudios etnograficos
recientes sobre este grupo pusieron de relieve la
gran permanencia de una forma simbdlica que
organiza su concepcion del mundo: la del quin-
quonce, orientados segun los cuatro puntos car-
dinales y el centro (Jauregui, 2003; Kindl, 2003,
2007). Testimonio de esto, varios objetos rituales
(las jicaras votivas), asi como nuevas produccio-
nes plasticas: los nzerikate, o cuadros de estambre
producidos desde los afios 1950 (ibid.).

Ahora bien, ¢podemos ir mas alla en el analisis
de las diferentes expresiones de estos espacios cen-
trados reflejando multiples puntos de vista? ¢Por
qué son notables estos “cambios de 0jos”, 0 sea, de
cumulo de perspectivas, en la representacion del
paisaje y del territorio, en sus “puntos sublimes”
(montafias, abismos, agua, altares...)? ¢Como
se conecta este sistema formal de la perspectiva
indigena con las otras expresiones del espacio
nativo, en la praxis? Notamos su existencia, por
lo menos, en el campo iconografico, lingiiistico

b shadows cast from
the figures to show
their relative position

Fioure 3:7

Figura 13: Arbol del sitio de Arroyo Pesquero. Fuente: Freidel,
Schele y Parker (1993:137), (Figuras 3y 7).

2 QOriginalmente, la nocidn d’intertextualité se interesa en las relaciones existiendo entre dos series de textos y permite
un anélisis critico de diferentes versiones (¢f. Hanks, 1992, en el caso de los documentos graficos -mapas— y textos
describiendo una frontera maya en Yucatan en el siglo XVI).
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y ritual, en particular en los
rituales agrarios de peticion
de lluvia. En efecto, las
practicas agrarias cons-
tituyen el fondo simbé-

lico e iconografico de

los amates decorati-

vos. Ademas, la con-
cepcion del mundo

en torno a un espacio
orientado con los cua-

tro puntos cardinales y

la importancia del axis
mundi es muy notable en
las practicas rituales
locales.

Entretejiendo estos
niveles  ¢podriamos
postular la existencia
de una intertextualidad?® entre espacio iconogra-
fico y practicas rituales a través de la puesta en
forma de un mismo esquema espacial? El con-
cepto de intertextualidad se ha usado en antropo-
logia para dar cuenta de una colaboracion entre
diferentes tecnologias o “artes” de un grupo.
Por ejemplo, se han conectando las analogias de
estructuras o de secuencias repetidas que existen
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Olivia Kindl*

Introduccion

Cuales son las conexiones entre practicas visuales y procesos de crea-
cion artistica? ¢ Como se articulan las modalidades de la vision (Kei-
fenheim, 1999:27-48; 2000) con la cosmologia de una sociedad?
¢Qué relaciona un “acto de mirada” con un “pensamiento visual”
(Severi, 2003a:100, 106)? Estas problematicas forman parte de las
lineas de investigacion del grupo “Las formas expresivas en México,
Centroamérica y el Suroeste de Estados Unidos. Dinamicas de creacion
y transmision”. Sus integrantes reflexionan a partir de algunas propuestas te6-
ricas y metodologicas de la antropologia del arte, esto es, “el estudio antropo-
logico de las creaciones humanas, esencialmente plasticas, visuales, gestuales y
musicales, sean de aqui o de otra parte, y de sus estéticas” (la traduccion es de
quien suscribe, Coquet, 2001:140). Asimismo, dialogan con disciplinas conexas
como la arqueologia, la historia y la sociologia del arte, la iconologia y las teo-
rias filosoficas estéticas, la psicologia del arte y las ciencias cognitivas. Su meta
general es explorar las manifestaciones artisticas y estéticas a través del estudio
comparativo en esta area geografica y con una perspectiva pluridisciplinaria.
En este articulo, se toma como punto de partida el caso del nierika de los
huicholes (wixaritari) de la Sierra Madre Occidental. L.a premisa es que el
andlisis de este concepto clave ofrece valiosos elementos de reflexion acerca
de una concepcion de arte que se maneja en esta sociedad. Como descubrire-
mos, el campo semantico que se despliega a partir de este término implica un
recorte taxonomico que merece toda nuestra atencion para entender los vincu-
los entre percepcion y creacion. Asi, recorrer el “camino con niertka” (Negrin,
2005:38-43) implica a la vez inspirarse de un corpus colectivo de figuras ico-
nograficas con referentes cosmologicos tradicionales y optar por una eleccion
artistica individual y original. Sobre todo, se relaciona con procesos de ini-
ciacién, creacién y transmision que destacan por su dinamismo y constante
transformacion. Mi hipoétesis es que segtin los contextos —vida cotidiana, caza,
recoleccién, rituales, iniciacion chamadnica, elaboracién de objetos, etc.— el
niertka funge como un catalizador que desencadena un proceso imaginativo,
sensible y —por ende— creativo.

* La doctora Olivia Kindl es investigadora asociada al Musée du quai Branly y coordina
el proyecto “Las formas expresivas en México, Centroamérica y el Suroeste de Esta-
dos Unidos: dindmicas de creacion y transmision”, okindl@yahoo.fr
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Intentaremos contestar las
interrogantes esbozadas a
partir de algunos ejem-
plos concretos que nos
proporcionan las inves-
tigaciones etnograficas.
Después de examinar
objetos y practicas a los
que remite el concepto
niertka, exploraremos su
gran variabilidad mor-
fologica. La sintesis
de ésta a una forma ele-
mental (Urform) nos
permitira, finalmente,
enfocarnos en el alcance
del niertka en cuanto
“arte de ver”.

Figura 1 — Cuadro de estambre de Ramén Medina Silva,
titulado “Nearika para el sol deificado”, 1968 (62.2 x 59 cm).

Fuente: ...

La eficacia ritual del nierika: sintesis y
multiplicidad

Comunmente, el término nierika evoca los famo-
sos cuadros de estambre introducidos al mer-
cado del “arte popular” a partir de los afios 1950
(Figuras 1y 2). Sin embargo, lejos de limitarse a
denominar estas creaciones plasticas, esta palabra
tiene multiples referentes, desde el mas concreto
al mas abstracto. Entre otras cosas, designa los
“escudos frontales” (Figura 3) (Lumholtz, 1986
[1900 y 1904]:153-192), el “don de ver” (Neu-
rath, 2000:57-78) de los mara’akate (chamanes),
una serie de figuras iconograficas (en forma de
boton de peyote, flor, estrella, circulo, espiral...)
y las pinturas faciales (Figuras 4, 5 y 6) con pin-
tura amarilla (‘uxa). Por metonimia, se refiere al
0jo, a la mejilla y a la cara. Como ofrenda, remite
a una serie de objetos, circulares o poligonales,

Figura 2 — Cuadro de estambre de José Benitez Sanchez, titulado “El nierika
de Nuestro Hermano Mayor Kauyumari”, 1974 (122 x 122 cm). Fuente: ...

con un orificio en el centro
(Figura 7). Estos, asi como
los espejitos redondos de
los mara’akate, se usan
ritualmente como “ins-
trumentos para ver’.
De hecho, el término
niertka deriva del verbo
niertya, ‘“ver”. ¢Para ver
qué? Simple en aparien-
cia, esta pregunta surge
de inmediato y veremos
que no resulta tan facil
de contestar.

En el amplio con-
junto formado por los
objetos  ceremoniales,
unos tejidos cuadrados
de dos tipos —“escu-

dos dorsales” (nama) y “camas” (‘itari)— estan
intimamente vinculados con el niertka y permi-
ten entender mejor su eficacia ritual (Seler, 1908
[1901]:367-368; Preuss, 1908:601; 1909:155).
Los primeros (Figuras 8, 9 y 10) comparten con
los “escudos frontales” su funcidon protectora
en contra de enfermedades, mal de ojo y demas
sortilegios nefastos. Si bien las virtudes protecto-
ras de ambos escudos se complementan mutua-
mente, también se oponen: en lugar de abrir un
paso a otro nivel del cosmos, a los rayos solares, a
la mirada de los ancestros, etc., el nama obstruye
el orificio central del niertka. Ademas, mientras
que éste ultimo se sitta adelante, el nama siempre
se ubica atras, posiciones que se refieren tanto al
cuerpo humano (Aedo, 2001:195), como a luga-
res sagrados en los que segun la mitologia, los
antepasados se materializaron en cerros, manan-
tiales o rocas. Asi, por oposicion comple-
mentaria con el nierika, el nama hace oficio
de valvula, permitiendo regular la circu-
lacion de flujos de energia entre distintos
niveles del cosmos. Por ejemplo, sirve para
controlar el exceso de calor producido por
los rayos del sol (Seler, 1908 [1901]:367)
0 protege contra la intrusiéon de elemen-
tos patogenos por medio de las “flechas
de enfermedad” (Preuss, 1908:598-599,
601). Segun los wixaritari, dichas flechas
son enviadas por antepasados insatisfechos
0 mara’akate malévolos. En cuanto a las
“camas” (‘“izart), unos diminutos tejidos o
bordados cuadrados que se parecen mucho
a los nama, se trata de réplicas miniaturas
del soporte colocado a los pies de los canta-
dores durante las ceremonias, donde depo-
sitan sus varas emplumadas (muwieri) y
otros instrumentos magicos. Estos objetos
también son considerados como la cama
donde descansan los dioses convocados
durante los rituales.
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Por otro lado, las mascaras (Figura
11) utilizadas por los payasos ritua-
les (zstkwaki) también estdn relacio-
nadas con el concepto de nierika. Este
vinculo se entiende por la localizacién
del niertka en el cuerpo: los ojos, los
pomulos y —por extension— el con-
junto del rostro. Lumbholtz (1986 [1900
y 1904]:153) documenta que el nierika
representa “el rostro (asi, una mascara
es un neali’ka) o aspecto de un dios o
persona; en realidad, podria decirse que
es la expresion indigena de un retrato”.
Negrin (1986:5), quien se interes6 par-
ticularmente por el fendmeno del nze-
rika, en su analisis lo define como una
“imagen de dios”, accesible sobre todo
a los mara’akate, gracias a la capacidad
que tienen de “ver mas alla de las apa-
riencias”.

Si bien el nierika se refiere en primer lugar a
la apariencia de seres y cosas, también permite
establecer un vinculo con el interior de dichos
elementos. Segun esta concepcion, el niertka en
cuanto aspecto también revela el caracter, las
intenciones, incluso la enfermedad de una per-
sona (Kindl, 2005:241). Asi como lo aclar6 Furst
(1978:32):

...el nearika [sic] de alguien tiene la misma alma, la

misma fuerza vital que esta persona. El nearika de

un dios, tratese de una mascara, una estatua, una

pintura o cualquier insignia que lo identifique o

caracterice, es este dios (la traduccion es de quien

suscribe).

Asi, las reflexiones en torno al niertka en cuanto
apariencia sensible y/o aspecto exterior nos ofre-
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Figura 3 — Tejidos circulares o “escudos frontales” huicholes. Coleccioén Preuss
del Museum fiir Volkerkunde, Berlin — Dahlem, 1907. Fuente: ...

cen pistas para explorar dos problematicas esen-
ciales de la experiencia estética: por una parte, las
relaciones que los wixaritar: establecen entre sen-
sible e inteligible, por otra, las interacciones entre
sujeto y objeto, mismas que son constitutivas de
su nocién de persona.

Esta concatenacion de conceptos enlaza el nie-
rika con los rombos de hilos de colores u “ojos
de dios” (zsikiri, plur. tsikirite). Estos constitu-
yen objetos de importancia fundamental en las
ceremonias de Tatei Neixa, fiesta de las cosechas
y rito de iniciacion de los nifios de cero a cinco
afos. Segun la edad de los nifios que participan,
los tstkirite llevan de uno a cinco rombos (Figura
12). Durante el canto que relata la primera pere-
grinacion a Wirikuta de los antepasados, estos
rombos se clavan a lo largo de un hilo de algo-
don que figura el camino de los peregrinos y se

4|
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extiende en el patio ceremonial de poniente a
oriente, desde el “zari a los pies del mara’akame
hasta arriba del altar. Este Gltimo estd consti-
tuido por los morrales que contienen los objetos
ceremoniales de los encargados presentes en la
fiesta. Encima se colocan las primeras cosechas
de maiz, calabazas y otros frutos nuevos. Mien-
tras progresa el canto y “avanzan” los peregrinos,
los rombos se desplazan con regularidad para
marcar las etapas del camino. La parte frontal de
los zsikerite se dirige hacia el oriente, como si fue-
ran las caras de los peyoteros volteados hacia el
sol levante. LLos peregrinos alcanzan su meta en
la ultima etapa del viaje, cuando suben al cerro
sagrado de Reu’unaxi (el Cerro Quemado en el
desierto de San Luis Potosi), que corresponde en
el ritual al montoén de ofrendas conformando el
altar. Durante la peregrinacion a Wirikuta, cinco
jicareros suben a este cerro. Sus cargos corres-
ponden a ancestros diurnos y masculinos, como
Tatewari (Nuestro Abuelo Fuego),
Paritsika (Nuestro Hermano Mayor Amanecer)
y Tawexikia (Nuestro Padre Sol). Cuando alcan-
zan la cima, efectiian un ritual de “volteado” del
ojo de dios (Figura 13), accion que indica el cam-
bio de direccion de la peregrinaciéon y el regreso
hacia la comunidad de origen (Arturo Gutiérrez,
comunicacién personal, marzo de 1995).

Tamatsi

Las pinturas faciales, elaboradas con pig-
mento de una raiz amarilla (‘uxa), son el signo
distintivo del niertka de los peyoteros, quienes
son los peregrinos que van a Wirikuta.! Segun
ellos, asi como el peyote consumido agudiza la
vista para encontrarlo mas facilmente cuando se
recolecta, las pinturas faciales favorecen la per-
cepcion visual. Faba (2003:73-92) analiz6 varios
motivos registrados en los rostros de los jicareros
del centro ceremonial de Tateikita, San Miguel
Huaixtita, el cual forma parte de la comunidad
de Tateikie, San Andrés Cohamiata. Esta autora
nota que “los motivos abstractos de las pinturas
faciales huicholas son los que mas se relacionan
con el concepto de nierika, el cual esta intima-
mente vinculado con los efectos visuales que pro-
voca la ingestioén de peyote” (Faba, 1bid.:81). Por
mi parte, observé el proceso de elaboracion de
estas pinturas en varias ocasiones rituales y pude
practicarlo personalmente al participar, en 2000,
en una peregrinaciéon con los miembros del tukipa
de Tunuwametia y durante la Fiesta del Peyote
o Hikuri Neixa. Ambos eventos forman parte
del ciclo ceremonial de los peyoteros, pues éste
empieza justo antes de la salida de los peregrinos
(en febrero-marzo) y termina al final de Hikuri
Neixa (en mayo-junio). Varios peyoteros de este
grupo me explicaron que durante todo este ciclo,

! Territorio ritual situado en el desierto de San Luis Potosi, a aproximadamente 400 kildmetros de las comunidades

huicholas de la Sierra Madre Occidental.
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se pintan el rostro con las mismas figuras. Estos
disefios les son transmitidos por “los antepasados
que viven alld en Wirikuta”. Por esta razon tienen
que reproducir estas pinturas hasta la disolucion
del grupo, al finalizar las danzas del peyote que
cada peregrino tiene la obligacién de realizar en
Hikuri Neixa (Figuras 14, 15 y 16). Segin me
explicaron, los dibujos formados con esta pintura
de ‘uxa muestran las caras de los ancestros que
habitan este territorio. Asi, lineas verticales remi-
ten a deidades de la lluvia, como Kaxiwari o Tatei
Ni‘ariwame; dibujos de venado corresponden a
Tamatsi Kauyumari y otros personajes miticos
de la categoria de los hermanos mayores (‘Tamat-
sima); y las espirales evocan deidades acuaticas
que se manifiestan bajo la forma de serpientes
enroscadas, como Tatei Kewimuka o las serpien-
tes de nubes hatku. Las figuras de plantas de maiz
indican que se trata de Tatei Niwetsika o antepa-
sadas que forman parte del conjunto de “Nues-
tras Madres” (Tateitema). LLos disefios circulares
—tratese de circulos concéntricos, espirales o flo-
res, rodeadas o no de rayos— son generalmente
solares o representan el nieritka (cara, aspecto) del
astro diurno.

La raiz ‘uxa, que produce el pigmento amari-
llo utilizado para la elaboracion de estas pinturas,
indica que una persona esta adquiriendo niertka
en cuanto facultad agudizada de la percepcion.
Es recolectada durante la peregrinacion en las
orillas de los manantiales sagrados de Tuima-
yewa, el primer ojo de agua en donde se detie-
nen los peyoteros al penetrar en el desierto. La
pintura se prepara raspando una extremidad de
la raiz previamente mojada en una piedra plana.

Olivia Kindl

38



Los disefios se forman en la cara con la punta de
un tallo de zacate, la cual se remoja con regula-
ridad en la mezcla formada por la raiz raspada
con agua. Cabe destacar que estas pinturas de
color amarillo —asociado al sol y al oriente— son
elaboradas por los peregrinos justo antes de las
ingestiones de peyote. Asi, los peyoteros llevan la
marca del cactus alucinégeno que, al ser ingerido,
facilita su transformacion en dioses-antepasados
al penetrar a la zona sagrada de Wirikuta. Asi,
la cara pintada del peyotero es presentada ante
Tayau o Tawexikia, Nuestro Padre Sol, con sus
propios rasgos, como en el reflejo de un espejo.
Estos vaivenes de miradas implican juegos de
visidon extremadamente complejos, procediendo
por rebotes de un individuo a otro y de un punto
del cosmos al otro.

Al explorar la red de referentes a los que se
remite el nzeritka, se descubre que esta categoria

no solamente incluye objetos y figuras iconografi-
cas, sino también diversos elementos del entorno
natural y social de los huicholes, los cuales a su
vez corresponden con personajes y lugares miti-
cos, acciones rituales o aspectos cosmoldgicos.
Cabe preguntarse qué pueden tener en comun los
elementos perteneciendo a registros tan diversos.
Para encontrar soluciones a este enigma, podemos
explorar los aspectos morfologicos del nierika.

El nierika como Urform

de las expresiones artisticas huicholas

Al comparar diferentes objetos e imagenes de tipo

niertka (Figura 17), se observa que casi siempre

aparece en el centro del espacio plastico y, even-

tualmente, se repite en la circunferencia segin

una organizaciéon concéntrica y simétrica. Un

antecedente fundamental fue el analisis iconogra-

fico detallado realizado por Preuss (1911: 297) al
examinar las figuras de una jicara
cora de Jests Maria, una comuni-

dad vecina del territorio huichol.
Este autor encuentra correspon-
dencias entre el espacio plastico
de este objeto y el patio ceremo-
nial cora, en el que se coloca dicha
jicara. Se da cuenta que la jicara y
el patio ceremonial obedecen a los
mismos principios de organizaciéon
del espacio. Este razonamiento lo
lleva a interpretar el interior deco-
rado de la jicara como una “ima-
gen del mundo” (Weltbild). Asi,
Preuss (ibid.) descubridé uno de los
principios fundamentales del sis-
tema plastico y cosmologico hui-

chol: se enlazan uno con otro segun
un escalonamiento que vincula el
microcosmos con el macrocosmos.

&l arte como construccion de la vision



Si examinamos con mas detalle el lugar recu-
rrentemente ocupado por las imagenes niertka
en la composicion plastica, constatamos que res-
ponde a una o mas de las siguientes caracteristi-
cas:

- localizacion en el centro o encaje concéntrico de
un mismo disefio dentro de otro (Figura 18),

- oposicion entre positivo y negativo, por contraste
de colores obscuros y claros, por combinacion de
grabado y modelaje de las figuras o porque el ori-
ficio en el centro se opone con la materialidad del
objeto alrededor (Figura 19),

- combinacion de varios disefios elementales en
uno solo, como es el caso de la imbricacion de
fragmentos de figuras de peyote, flor, estrella,
circulo quadripartita conformando un nieritka
(Figura 20),

- prolongacién de una figura central de nierika
hacia la periferia del objeto, por ejemplo para
expresar la transformacion de un peyote en un
venado por medio de la fragmentacion geomé-
trica (Figura 21),

- correspondencias simétricas entre todos o una
parte de los elementos alrededor del centro, como
ocurre con figuras de espirales repartidas en una
jicara por pares alrededor del centro, alternando
con figuras de cabezas de venado, segiin una
reparticion concéntrica, no-axial (Figura 22).

Se puede suponer entonces que, al menos en
los casos en que el nzertka ocupa el centro de una
imagen o de une superficie plastica, constituye la
piedra angular a partir de la cual se construye el
conjunto del que forma parte.

A parte de la organizacidén concéntrica alre-
dedor de un centro, ¢qué tienen en comun todos
estos niertkate aparentemente tan diversos? Un
indicio significativo apareci6 en una narracién
mitica que recolecté: en “palabra de dioses”
—es decir, en lenguaje mitologico— niertka se
usa como sindénimo de coamil. En versiones del
mito huichol del diluvio (Kindl, 2007: 356-360),
se designa con esta palabra al primer campo de
maiz cultivado por el héroe cultural Watakame
o Tumuxawi. LLa imagen del niertka también se
emplea para identificar algunos lugares de culto
considerados como accesos a distintos niveles
del cosmos huichol (Figura 23), asi como para
referirse a una forma sintetizada del mundo. Asi,
en el nivel cosmolégico, el niertka constituye un
pasaje entre los espacios y/o niveles cosmicos.
En consecuencia, pueden ser considerados como
interfaces:

- el orificio central de los nierikate rituales,

- el circulo de cera en el centro de las jicaras ritua-

les,

- una cabeza de peyote,

las trampas para cazar el venado,
- el templo circular (zuki) y su centro ceremonial
(tukipa),
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- el fuego encendido en el centro de un
espacio ritual,

- el circulo formado por los participantes a
las ceremonias,

- el hoyo de ofrendas en medio de una
milpa,

- Te‘akata, lugar sagrado en el centro del
territorio huichol y origen mitico del
fuego,

- los ojos de agua,

- el sol,

- el centro del universo.

Esta capacidad polivalente del niertka

se entiende en gran medida por practicas

rituales de peregrinacioén y de depdsito de
ofrendas en distintos lugares del territorio
sagrado huichol. Por ejemplo, cuando obje-
tos niertka como los hilados de estambre
son colocados en el umbral de las cuevas (Figura
24), constituyen modelos reducidos del mundo,
seflalando un axis mundi atravesando por el cen-
tro y las cuatro direcciones cardinales (Figura
25). Al mismo tiempo son interfaces entre el inte-
rior y el exterior de la cueva, entre luz y oscuri-
dad, entre los seres humanos que depositan las
ofrendas y los antepasados que habitan el lugar
sagrado. Como lo explica Benzi (1972:107-108):

...en cada region, hay un ‘centro’: uno en el sur, uno
en el norte, uno en el oriente, uno en el poniente y
uno en Teakata; los acontecimientos miticos mas
importantes ocurrieron todos en uno de estos pun-

tos centrales. Dos de estos, Teakdra y la Montafa
del Sol Lehiinar, son los Centros por excelencia (la
traduccién es de quien suscribe).

Dicha multiplicidad de centros se encuentra
en numerosas cosmografias de otras sociedades
pasadas o presentes del continente americano
(Tichy, 1991: 447-459; Galinier, 1997: 165).
Para entender mejor este punto, es necesario
remitirnos a los principios de réplica espacial
(Lopez-Austin, 1994: 170-171) y de homotecia
(Perrin, 1994: 198; Galinier, 1997: 66). Segun
el primer principio, un lugar sagrado principal
tiene sus equivalentes en otros que se ubican en la
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serie de figuras iconograficas que
los adornan—, sino también en
otras creaciones artisticas o
formas de expresion ritua-
les, como la coreografia de
danzas y los recorridos,
incluso —se formula la
hipotesis y se requieren
investigaciones al res-
pecto— en la musica, los
cantos y las estructuras
narrativas de los mitos.
Estos elementos dejan
suponer que numerosas
obras plasticas, creacio-

nes artisticas y practicas

misma direccidn cardinal o region
del universo, formando asi una
figura que se explaya del cen-
tro hacia la periferia en forma

de asterisco (Tichy, #bid.).

En el caso de los wixari-
tari, es frecuente que, si

una persona no tiene la
posibilidad por ejemplo

de hacer la peregrinacion

a Wirikuta, visite un lugar

mas cercano a la comuni-
dad que se sitte en el oriente.
Muchas veces se usa como
punto de referencia el sitio
sagrado de Te‘akata, ubi-

cado en el centro del terri- visuales realizadas en las
torio sagrado huichol, para sociedades indigenas del
ubicar a partir de alli las Gran Nayar se funda-
direcciones cardinales. Ademas de este sistema mentan en una concepcion circular y/o romboidal
de correspondencias por réplica, pueden ocurrir del espacio. Ademas, sus procesos de elaboracion
cambios de escala entre distintos espacios, tratese generalmente se van construyendo segiin movi-
de lugares de culto, espacios plasticos y otros. En mientos rotativos o espiroidales, concéntricos
la medida en que respete la misma configuracion, o excéntricos y en sentido horario o levogiro.
una figura geométrica basica se reproduce homo- Asi, las cuatro direcciones cardinales y el centro
téticamente en distintos niveles del cosmos. Esta —tanto de su territorio como del mundo (Figura
cartografia del mundo destaca por su constancia 26)— toman forma de un gigantesco nierika que
y flexibilidad. se repite en su estructura interna y puede exten-
Cabe destacar que uno de los denominado- derse hacia el exterior para incluir asi sitios mas
res comunes sobresalientes entre las sociedades alejados.? Asi, al mismo tiempo que estas formas
del Gran Nayar es la organizaciéon del espacio a se visualizan en su modelo minimo o elemen-
partir de un esquema fundamental en forma de tal, tienen la capacidad de expandirse sin que se
quinconce, también llamando nierika o tsikiri en conozcan sus limites.
huichol y chdnaka en cora (Jauregui, 2003: 251- A partir de estas constataciones, se puede con-
285). Esta forma reaparece no solamente en obje- siderar al niertka como una Urform en el sentido
tos —tanto por su forma global como por una en que se ha planteado en la tradicién morfologica

La matrice de la terre . Tableau de laine de José Benitez Sanchez, 1975. Source: Negrin (1975, p. 83)

2 De acuerdo con esta logica, a medida que los huicholes viajan por el mundo, descubren nuevos lugares sagrados
donde depositan ofrendas, como el lago Michigan, Nueva York o el Vaticano.
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alemana (Severi, 2003a: 103-105). En efecto, tra-
tese de objetos, figuras iconograficas, imagenes
mentales o configuraciones espaciales, las formas
que este concepto toma se refieren a una concep-
cion originaria —en sentido de genérica, mas no
de primigenia— del mundo. El quinconce per-
mite justamente el encaje desde el interior hacia el
exterior —segun el principio de réplica u homote-
cia—y a la inversa, desde el exterior hacia el inte-
rior, como cuando una misma imagen se refleja
ad infinitum en un espejo. Este efecto recuerda
el principio de puesta en abismo, muchas veces
empleado en las artes plasticas euro-
peas, como es el caso de los célebres
cuadros Las Meninas de Velasquez o
Los esposos Arnolfini de van Eyck. El
niertka huichol respecta estos proce-
dimientos formales: se ensanche en
sus multiples variantes y al mismo
tiempo sintetiza la configuracion del
universo, considerandolo en su tota-
lidad y en su interioridad.

La plasticidad del niertka revela \]\

fendmeno similar en poblaciones emparentadas
cultural y lingiiisticamente, en particular entre
los hopis de Arizona. En un texto rico en elemen-
tos de reflexion —tanto por la exploraciéon de la
transversalidad de las imagenes en esta sociedad
como por consideraciones estrictamente etno-
graficas—, el historiador del arte aleman nota
la presencia de la figura de la serpiente bajo for-
mas muy diversas. En efecto, noté que aparecia
no soélo en diversas bases plasticas —ceramica,
textiles, mascaras, frescos y pinturas de arena—,
sino también en danzas ceremoniales 0, mas con-
cretamente, a través de muchas serpientes de cas-
cabel que habian sido capturadas para la ocasion
ritual.

Numerosas correspondencias han sido obser-
vadas entre los hopis y los huicholes. Mauss
(1969:66-67) incluso los integra en la categoria de
los pueblos. Seler (1908 [1901]:366-368) senala
la presencia de un poligono de hilos multicolores

#émith

una considerable capacidad de los } \ /

huicholes para transformar una
imagen. Estas metamorfosis pueden
ocurrir cuando son transferidas de
un soporte material a otro, del nivel
concreto al abstracto y/o de un con-
texto social a otro. Warburg (1988
[1923]: 9-58) habia descubierto un

nadir
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adornando mascaras de danza kachina, que evo-
can la flor de calabaza y se asemejan con el “ojo de
dios” o tstkir: huichol, también considerado como
un niertka. La descripcion de Warburg (1bid.)
demuestra la omnipresencia de imagenes miticas
como la serpiente y sus asociaciones con la llu-
via y los relampagos. Observa que dichas figuras
son compartidas entre varios grupos de la region
—podriamos afiadir que se pueden comparar con
algunas de sociedades del Noroeste y Occidente
mexicano. En efecto, los huicholes también rea-
lizan una ceremonia que inaugura la estaciéon de
las lluvias, llamada “Danza del Peyote” (Hikuri
Neixa), para la cual efecttian una coreografia en
la que la imagen de la serpiente ocupa un papel
central. LLas danzas de peticion de lluvias for-
man figuras en las que alternan la de la serpiente
ondulante o en zigzag y la espiral, o serpiente de
nubes (hatku). En el despliegue de sus movimien-
tos circulares, la figura de la flor-peyote, o nie-
rika se sobrepone a la imagen del reptil enroscado
(Figura 27). Estas observaciones dan pautas
para una futura investigacion comparativa sobre
la “migracion de las imagenes” (Warburg, apud
Vidal, 2003:262) entre los huicholes y los hopis.
Por la gran diversidad de sus expresiones
formales y porque no se refiere una imagen par-
ticular, el niertka en cuanto cosmograma en forma
de quinconce puede ser considerado una “forma
simbdlica” en el sentido en que Panofsky (1975)
habia definido la perspectiva en el arte del Rena-
cimiento italiano. LLa representaciéon del espacio
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constituye una cuestion crucial en la historia del
arte occidental, pues se relaciona con la técnica
de la perspectiva lineal, difundida a partir de la
época del Renacimiento italiano. Las reflexiones
de Panofsky (ibid.) entorno ala “perspectiva como
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forma simbolica”, demostraron que dichas estra-
tegias —usadas para expresar una concepcion del
espacio en tres dimensiones— son determina-
das histérica y socialmente. En consecuencia, se
puede cuestionar que la perspectiva lineal sea la
Unica expresion —o la mas perfecta— del espacio
en tres dimensiones (Francastel, 1977 [1951]:9).

Asi, se puede llegar a considerar como una forma
simbdlica entre muchas, igual de arbitraria que
cualquier otra estrategia plastica con respecto a
sus referentes empiricos. Este planteamiento se
puede relacionar con la idea de Gombrich (1979
[1956]) sobre “la experiencia del 0jo”, segun la
cual no hay ojo inocente, pues la manera de ver
las cosas esta influenciada por la historia de los
individuos, sus sentidos, emociones y pensamien-
tos, que se insertan en la experiencia cultural
colectiva de la cual participan.

Los multiples referentes del concepto huichol
de niertka demuestran la relevancia de su anali-
sis polifacético: en cuanto objeto plastico y ritual,
imagen iconografica transversal —pues aparece
en distintos contextos sociales—, categoria de
percepcion y criterio estético. Esta complejidad
solo se puede entender si se toma en cuenta que el
niertka forma parte de un amplio sistema taxoné-
mico que se despliega por concatenacion, lo cual
explica la dificultad de aprehenderlo en su totali-
dad. Ahora bien, si nos cuestionamos qué relacion
pueden tener estos procedimientos formales del
niertka con la creacidén artistica, podemos diri-
gir los ojos hacia las reflexiones de Lévi-Strauss
(1975:44-45) en torno al caracter de “modelo
reducido” de toda obra de arte, quien aclara que:

...la transposicion grafica o plastica supone siem-
pre la renuncia a determinadas dimensiones del
objeto; en pintura, el volumen; los colores, los olo-
res, las impresiones tactiles hasta en la escultura;
y, en los dos casos, la dimensioén temporal, puesto
que el todo de la obra figurada es aprehendido en

el instante.
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Desde este enfoque, lo importante ya no sera
encontrar homologias entre un espacio empi-
rico, uno grafico y otro mental, sino observar
mediante qué procesos 16gicos y cognitivos se
articulan estos niveles. Esto, a través del examen
de las técnicas plasticas y las estrategias visuales
que se utilizan para expresar determinadas confi-
guraciones del espacio. Para el caso que nos inte-
resa, se propone distinguir al menos tres tipos de
operaciones que efectian —por asi decirlo— un
puente entre estos niveles:

¢ ¢l fenomeno del reflejo, caracterizado por el
espejo;

* la codificacion arbitraria y sintética, que
funciona como un mapa;

* la focalizacién en un punto especifico del
espacio, que se ilustra con el efecto de lupa.

A través de estos mecanismos de construccion
del espacio, se podra examinar segiin qué disposi-
tivos cognitivos se establecen en estas sociedades
conexiones logicas entre tres niveles de la reali-
dad: el plano empirico, el mental y el artistico. Se
plantea que éste ultimo nivel — el de la represen-
tacion plastica — funge como un mediador entre
los dos anteriores.

El arte como construccion de la vision

Una segunda pista se ofrece para entender qué
relaciona los distintos tipos de nzerikate: su fun-
cion comun de “instrumentos para ver” (Seler,
1908 [1901]:366; Preuss, 1908:600; 1909:151;

1932:450). En el centro del nierika se encuentra
a menudo un agujero que sirve para ver “al otro
lado”, es decir, al mundo de los antepasados. Esto
se expresa claramente en el caso de los discos
de piedra (igualmente denominados nzerikate),
situados arriba de las puertas y en la parte tra-
sera de los templos xiriki (Figuras 28, 29 y 30).
Segun las exégesis que recolecté, por el orificio
central de dichos objetos, los ancestros ven las
ofrendas y plegarias en imagenes colocadas en
el interior del templo, mientras que los humanos
—sobre todo los iniciados mara’akate— pueden
observar los mensajes o las acciones de los ante-
pasados por el mismo conducto visual. En algu-
nos discos de xiriki, este orificio central también
puede ser reemplazado por un espejo, asi como
es el caso en muchas tablas votivas (Figuras 31
y 32). También he observado que, a menudo, los
bultos de ofrendas depositados en las orillas de
los manantiales sagrados se reflejan en el agua
(Figura 33). El efecto optico que resulta de este
gesto expresa —de modo sugerente y altamente
estético— el caracter especulario del nierika y su
funcién de interfaz entre el mundo de los huma-
nos y el de los ancestros-dioses. Dichos elementos
hacen explicito que el niertka funcione como un
“visor de doble sentido” (Fresan, 2002: 65), pues
establece una comunicacion entre diferentes esfe-
ras del cosmos huichol, en primera instancia por
medio de la facultad visual.

El uso ritual del niertka como “instrumentos
para ver” ha sido comparado con la utilizacién
de “aparatos opticos” utilizados para la adivi-
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nacion en las religiones prehispanicas de Meso-
américa: los tlachieloni o itlachiaya descritos por
Sahagun (1989 [1547-1577]: 49 y 42) y Duran
(1880 [1579-1581]:98-99 y Atlas, lamina 5 del 2¢
Tratado). Asi como aparecen en los codices, estos
objetos son similares a algunos nzerikate huicho-
les que cuelgan de las flechas votivas (Figura
34). Formaban parte de los atributos de dos dei-
dades aztecas principales: Xiuhtecuhtli, el dios
del fuego, y Tezcatlipoca, el “Senor del espejo
humeante” (Seler, 1908 [1901]:366-367; Blosser,
s.f.; Negrin, 1977:30; Olivier, 1997). Estos tlachie-
loni también podian llevar un espejo en su centro,
generalmente de obsidiana o de mosaico de pirita.
Se han encontrado multiples vestigios de ellos y
los especialistas han documentado que la piedra
oscura tenia un uso magico para comunicarse con
el mundo sobrenatural, asi como un simbolismo
relacionado con el inframundo, la metamorfosis
y el chamanismo. En cuanto al mineral brilloso
y amarillo, su color es solar por naturaleza y su
relacion con el fuego se explica por producir chis-
pas para encenderlo (ver Pereira, este nimero).
Las correspondencias entre los conceptos aso-
ciados al nzerika entre los wixaritar: actuales y los
que se vinculan con los instrumentos para ver
mesoamericanos son muchas mas (Kindl, 2007:
205, 231, 240-250). Cabe mencionar la analogia,

entre los mexicas, entre estos “aparatos
opticos” y las superficies reflectantes del
espejo y del agua, que indicaban un uso
equivalente de la hidromancia y la catop-
tromancia (Olivier, 1997:289, 295-296).
Se constata un modo muy semejante de
asociar estos elementos entre los wixaritar::
también ellos consideran que los manan-
tiales sagrados (ojos de dios) son equiva-
lentes de los espejos para ejercer técnicas
de adivinacion. Esta configuraciéon con-
ceptual se encuentra en otras sociedades
mesoamericanas contemporaneas. En un
relato mazateco citado por Olivier (ibid.:
288), el espejo o el agua son substituidos
por una hendidura u orificio que cumple
la misma funciéon de instrumento para
ver. No podemos omitir ademas el aspecto
luminoso asociado a dichos aparatos 6pti-
cos, que el mismo autor relaciona con algu-
nas técnicas de adivinacion practicadas
hoy en dia. Una de ellas consiste en ilumi-
nar cristales de roca por medio de llamas
de velas o antorchas para poder “leer” los
mensajes de los ancestros, del mismo modo
que lo hacian Tezcatlipoca y sus sacerdo-
tes a través del brillo de su espejo (Olivier,
1b1d.:293-294, 297-298). Estas practicas
se pueden comparar con la manipulacién
de los cristales llamados ‘#rtkate por parte
de los mara’akate huicholes (Olivier, 7bid.:
285-286). Para entender mejor los lazos
entre estas concepciones y practicas religiosas del
“ver” y procesos de creacidn artistica, se apunta
hacia una exploracién mas amplia sobre los usos
y conceptos asociados a los objetos del tipo
trumentos para ver”’ mesoamericanos.

Estas asociaciones plantean las siguientes
preguntas: ¢coOmo unas practicas visuales inti-
mamente vinculadas con una tradiciéon cosmolo-
gica pueden relacionarse con dinamicas creativas
cada vez renovadas? ¢Qué ocurre entonces a tra-
vés de la elaboracion de niertkate? Cabe subra-
yar la insistencia de los wixaritari en describir
el caracter brilloso, transparente o cristalino del
niertka, que por estas cualidades permite obte-
ner una “vision clara”. En el ambito propiamente
artistico, sus criterios de evaluacion se funda-
mentan en la mayor afinidad que ellos aprecian
entre estas peculiaridades del nzerika y la calidad
estética de la obra (Kindl, 2005:247). En efecto,
ya que permite “ver las cosas nitidamente”, el
niertka determina los criterios estéticos huicholes
(Kindl, 2005:247). Asi, por analogia con la capa-
cidad de percepcién que confiere a los que buscan
adquirir el “don de ver” (Neurath, 2000:57-78),
es generalmente considerado bello lo que tiene un
aspecto transparente, traslicido, cristalino, bri-
lloso y también lo que resalta, se ve preciso, bien
delineado o contrastado. En sintesis, es nzerika 1o

ins-
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que esta claro, tanto en el sentido
propio como en el figurado.
Estas propiedades sensi-
bles se vinculan con los
efectos luminosos y la
vivacidad de los colo-
res, todas fundamen-
tadas en concepciones
muy particulares de la
ontogénesis y de la vida
(Kindl, bidem). Asi,

no es un azar si preci-
samente el nierika, este
concepto-clave tan com-
plejo de la cosmologia
huichola, ha sido reto-
mado, readaptado vy
actualizado en cuanto
concepto estético de
evaluacion de obras
artisticas modernas que circulan en el mercado
del arte a nivel nacional e internacional, en parti-
cular los cuadros de estambre.

En consecuencia, se propone que el nierika
huichol plantea una concepcion del acto artistico
creativo como una construccion de la vision. Se
sostiene que los huicholes practican un “arte de
ver” que, si bien se define como una experien-
cia especifica de los mara’akate para “ver en el
mundo de los antepasados”, también es un ideal
que se busca alcanzar por parte de todos, en par-

ticular por los artistas plasticos,
los artesanos y los musicos. El
analisis del nierika en cuanto
“arte de ver” nos permite
entonces descubrir pun-
tos de articulacion entre
modalidades del ver
(Keifenheim, 2000) y
procesos de creacion
artistica que ocurren
tanto en los rituales
como en el contexto de
la elaboracion de obras
con un fin meramente
estético. A partir de
las observaciones pre-
cedentes, se puede
formular la hipdtesis
de que la premisa del
concepto huichol de
arte se fundamenta en la visién entendida como
un proceso creativo. Cabe subrayar que —al con-
trario de lo que se acostumbra pensar sobre las
artes étnicas, muchas veces consideradas como
culturalmente esencialistas— esta perspectiva
no es exclusiva de estos indigenas mexicanos.
Sin que exista algtin lazo conocido entre ellos, he
encontrado correspondencias muy cercanas entre
procesos de creacion seguidos por creadores hui-
choles y los de artistas plasticos contemporaneos
(Kindl, 2007:383-384).
Este enfoque sobre las practicas visuales y
su papel en los procesos de creacion nos lleva a
preguntarnos: ¢qué es ver para los huicholes? Es
decir, implica cuestionarse sobre qué entienden
ellos por “ver” segun los contextos, en particu-
lar en ciertas situaciones rituales donde se trans-
miten determinadas practicas de percepcion del
entorno, como es el caso de la peregrinacion a
Wirikuta o de la Fiesta del Peyote, Hikuri Neixa.
Ademas surge la pregunta: ;qué se ve a través
de estos instrumentos Opticos? Las respuestas a
esta pregunta pueden ser tanto multiples cuanto
vagas, al grado que las exégesis huicholas (“se ve a
los dioses”, “se ve el mundo de los ancestros”, “se
ve del otro lado”, etc.) ponen en duda la pertinen-
cia del “qué” y nos envian de regreso al “como”.
Suponemos entonces que de lo que se trata es mas
de actos de percepcidén que de lo que se supone
que se ve. Para el caso del nierika, estos plantea-
mientos toman una relevancia particular. Ya que
no se reduce a una imagen determinada o a un
objeto concreto, este concepto remite a practicas
visuales que, por si mismas, constituyen procesos
creativos y modos de conocimiento del mundo.
El analisis del nzerika nos plantea un segundo
desafio: elucidar las articulaciones entre la teo-
ria del arte y la antropologia del ritual. El dialogo
entre estos dos campos del conocimiento hace
posible un desliz desde el estudio del la “cultura
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material” o la interpretacién iconografica hacia
la exploracién de las “formas expresivas”. Este
concepto se inspira de los planteamientos war-
burgianos en torno a las “formas intermediarias”
entre el arte y el ritual o el arte y la vida y sobre
las “formulas del pathos™ (Pathosformeln) (Careri,
2003:41-76). El aporte de este autor es hacer hin-
capié no solamente en la “vida de las imagenes” o
de los objetos, sino también en los procedimientos
con los cuales los seres humanos los crean. Este
enfoque nos permite subrayar la importancia de
los procesos de creacion, utilizaciéon y transmision
de toda actividad artistica, tanto desde el punto
de vista de los que la realizan, como de los que la
perciben o la experimentan estéticamente.

El niertka huichol ofrece pautas para pensar
problemas fundamentales como: ¢en qué consiste
“ver” en un contexto social determinado? Puede
servir de paradigma para el examen de las vin-
culaciones entre la creacidon artistica y las prac-
ticas visuales. En un nivel mas general, permite
estudiar la “cultura visual” de una sociedad y
la manera en la que ésta se arraiga en su histo-
ria (Baxandall, 1985 [1972]:217). Respecto a la
vista o vision, tenemos elementos suficientes para
aseverar que el “ver” es un proceso creativo en
donde Ia accion de ver no solamente implica una
reconstruccion sino que se trata verdaderamente
de una creaciéon en donde el sujeto, ademas de
construir lo que ve, se construye él mismo como
aquel que ve.

Resaltando la importancia de las interaccio-
nes sensibles en los procesos de creacidon, este
enfoque se inserta en el proyecto del grupo “Las
formas expresivas en México, Centroameérica

y el Suroeste de Estados Unidos. Dinamicas de
creacion y transmision”. Las reflexiones comunes
llevadas a cabo en este marco sugieren analizar
imagenes no solamente visuales y estaticas, sino
también aquellos fendmenos que han sido des-
cuidados, tales como los aspectos sensibles del
arte (Keifenheim 1999:27-48, 2000; Coquet,
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2001:140-154), el movimiento, el gesto, la emo-
cion y fendbmenos sinestéticos como las imagenes
acusticas (Gell, 1995). Este campo de estudio,
incluye, entre otras cosas, las impresiones causa-
das por los colores, las texturas de los materia-
les, la luminosidad o falta de luminosidad, etc.,
incluso el manejo de la ambigliedad (Neurath,
2004; 2005; s.f.a, s.f.b), en relacidon con el arte.

Conclusiones y pistas de investigacion

En el plano tedrico, estos primeros resultados y
reflexiones asientan las bases para la conforma-
cién de una “antropologia de la vision”. Nos con-
firman que la visidon no se puede considerar como
una facultad puramente fisioldgica, sino como
una construccion que resulta de la interaccion
entre los seres humanos y su entorno social y/o
natural. También desencadena procesos reflexi-
vos sobre el propio modo de conocimiento del
mundo. En consecuencia, la vision se define en
términos procesuales y seguin los contextos socia-
les en los que se practica. El arte constituye un
campo privilegiado para el estudio de estas cons-
trucciones culturales de la vision. Asi, se espera
que, al consolidarse como un nuevo campo de
estudio, la antropologia de la vision ofrezca nue-
vas posibilidades para elucidar cuestiones fun-
damentales relacionadas con la antropologia del
arte.

En los estudios de antropologia del arte, la con-
formacién de un campo de analisis particular de
la antropologia de la vision posee un fuerte poten-
cial. En efecto, si bien remite a reflexiones clésicas

desarrolladas en historia del arte y en teoria esté-
tica, la mirada antropoldgica enriquece e innova
estas problematicas. Estudios antropologicos
previos han ofrecido contribuciones fundamen-
tales para el analisis de las pictografias y mito-
grafias indigenas (Leroi-Gourhan, 1971; Munn,
1971 [1966]:335-355; Severi, 1985:169-190). Sin
embargo, las reflexiones sobre las relaciones entre
el arte y la comunicacion visual se han desarro-
llado desde un enfoque principalmente simbo-
lico. Por esta razon, han centrado su interés en
descifrar los elementos graficos encontrados en
estas sociedades. Al tratarlas en primera instancia
como jeroglificos o pictogramas, han descuidado
otros aspectos, como las dinamicas sociales que le
son ligadas, los aspectos sensibles y mutables de
la creacién artistica, o los procesos de percepcion
del mundo y de la evaluacion estética. Por otra
parte, se reconocen los aportes de la psicologia del
arte (Arnheim, 1997 [1954, 1974]; Gombrich,
1979 [1956]) y de la antropologia visual (Banks y
Morphy, 1997: 1-35), pero éstas abarcan campos
mas generales. En cambio, la problematica que se
propone aqui se centra en como se articula —en
un contexto social determinado— el concepto
del “ver” con procesos de creacion artistica. Una
antropologia de la vision debe asimismo contar
con los estudios antecedentes sobre la percepcion
visual en diferentes culturas, que dialogan en
parte con la antropologia cognitiva (Segall, Cam-
pbell y Herskovits, 1966; Washburn, 1983; Rei-
chel-Dolmatoff, 1978; Keifenheim, 1999:27-48 y
2000). Mas recientemente, los autores que con-
sideran el arte como un medio de accidén o
agency (Gell, 1998) o los que desarrollan
una antropologia de las imagenes (Severi,
2003b; Belting, 2004 [2001]) ofrecen
planteamientos pertinentes para entablar
un didlogo teodrico-metodoldgico, sobre
todo en lo que concierne a procesos como
es el de construccion de la vision.

Los elementos de reflexién aqui pro-
puestos sugieren algunas pistas para distin-
guirse de enfoques tedrico-metodoldgicos
que, a mi parecer, se han centrado dema-
siado en las imagenes ya dadas y no en su
proceso de “puesta en forma” (Cassirer,
1972 [1925]:49). Estudios recientes en la
historia del arte —en particular los que
han llevado a cabo Arasse (2003 [2000]),
Damisch (1993), Didi-Huberman (1990;
1992) y Careri (2003:41-76)— han cues-
tionado la rigidez académica impuesta por
la interpretacion iconografica o iconolo-
gica y se han interesado por la antropolo-
gia del ritual. Este giro les permite valorar
la importancia de los procesos de creacion
y de percepcion de las obras de arte, asi
como su dimension siempre viva e inaca-
bada. Por su parte, después de haberse
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focalizado mucho en aspectos simboli-
cos y semidticos, la antropologia del arte,
al igual que la del ritual, supo integrar
el estudio de los objetos, las imagenes y
demaés creaciones estéticas en la dina-
mica de la acciéon (Carpenter, 1971 [1961];
Gell, 1998; Houseman y Severi, 1994).
Un aspecto importante a retomar de estos
planteamientos —algunos de los cuales se
inspiran de la pragmatica— es que consi-
deran que la transmision forma parte de los
procesos de creacion. Asi, ya no se limita a
la entrega de saberes, sino implica también
un contexto de interacciones multiples en
los que se aprende a utilizar, manipular,
memorizar, comprender y ver. Con este
enfoque, se busca insistir en la necesidad
de tomar distancias sanamente criticas con
el estudio de la imagen tal y como se ha
hecho en la historia del arte tradicional, es
decir tomando figuras ya hechas, fijas, lis-
tas para ser analizadas y descifradas como
Unica fuente de informacién. Este cuestio-
namiento nos permite dirigir la atenciéon
que merecen a las “formas expresivas”
(Warburg, apud Gombrich, 1970:246) y a
las modalidades del ver en cuanto practicas
creativas y dindmicas de transmision artis-
tica y estética.

En el grupo de investigacion “Las for-
mas expresivas en México, Centroamérica
y el Suroeste de Estados Unidos. Dinami-
cas de creacion y transmision”, hemos coin-
cidido en que, para vincular el ritual con el
arte, una primera respuesta es la accion.
Pero ahora: ¢qué hay de propiamente
artistico en la accion? Esta interrogante
nos remite al sentido antiguo de ars o artis
(lat. “manera”) y pone énfasis en “la cosa
haciéndose”, esto es, al proceso de creacion
artistico. Para profundizar las reflexiones
respecto a estas cuestiones, serd pertinente
estudiar por ejemplo el concepto de forma
formans por oposicion a forma formata, que
plante6 Wilhelm von Humboldt en su filo-
sofia del lenguaje (Alcocer, 2007). Asi, se
sostiene el siguiente argumento: el arte no
se limita a un modo de comunicacion sus-
ceptible de proporcionar, segun un codigo
particular de significantes, una serie de
significados a partir de la transmision de
mensajes. También se fundamenta en la
emocién y en el pathos, el cual le confiere su
eficacia, expresa su incompletud, su ambi-
valencia y sus contradicciones intrinsecas.
Son todas estas tensiones las que generan
la energia dinamica (Warburg, apud Gom-
brich, 1970:243) que anima y mantiene
en vida las formas expresivas artisticas y
rituales.
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idi-Huberman (2002, 2006 [2000]) sefiala como la his-

toria del arte, desde sus inicios (con autores como Pli-

nio y Winckelmann) lamentaba la pérdida del arte. Asi,

el origen de la historia del arte es la nostalgia por el arte

del pasado y, durante toda su historia, esta disciplina se ha

dedicado a la construccion de la memoria, a la vez que a una

busqueda del tiempo perdido. Segun esta perspectiva, desde su

origen el arte esta perdido y al mismo tiempo aun no realizado (Didi-

Huberman, 2006 [2000]: 110). Segun Benjamin (1978 [1925]), la nocién de

origen implica una pérdida —la pérdida del origen— y al mismo tiempo su recu-

peracion o, como dice Warburg (1999), su Nachleben. En este ensayo, nos ins-

piramos en estas tematicas para el estudio del arte y del ritual cosmogoénico

huichol. De cierta manera, la cosmogonia indigena se parece a la historia del

arte asi como la plantea Didi-Huberman, con su dialéctica entre pérdida y vida

post mortem (Nachleben) del pasado. En ambos casos, una dimensién anacronica

y fantasmatica parece ser el sine qua non de su eficacia como acto de represen-
tacion, recuerdo y reinvencion.

El “chaman-artista” y las “formas intermedias”
Si queremos desarrollar una antropologia de la expresiones rituales y estéti-
cas indigenas es importante, en primer lugar, distanciarse del esteticismo occi-
dental (Gell, 1998). A partir de esta premisa critica, el proyecto “Las formas
expresivas en México, Centroamérica y el Suroeste de Estados Unidos: dina-
micas de creacidén y transmision” plantea el estudio del arte ritual indigena no
a partir de las obras acabadas, como lo haria la historia de arte tradicional, sino
con un enfoque procesal. En esta ocasion, analizaremos un cuadro de estambre
huichol, cuyo autor es Juan Rios Martinez. Aunque se trata de una pieza que
cumple perfectamente con el papel de “obra maestra” en el sentido convencio-
nal del esteticismo occidental, no pueden obviarse ciertas complejidades que
chocan con una definicion del arte “por el arte”.

En antropologia, las tablas de estambre comunmente se entienden como
expresiones artisticas contemporaneas que, bien se hayan originado a partir

* El doctor Johannes Neurath es investigador de la Subdirecciéon de Etnografia del
MNA-INAH. jnk@prodigy.net.mx
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de técnicas tradicionales para la elaboracion de
ofrendas, ya se apartaron de éstas, sobre todo en
lo que se refiere a los contenidos. Por contraste, en
el mundo del arte, las tablas de estambre se difun-
den como “arte chamanico” (ver, por ejemplo,
Negrin, 1985). Nosotros sostenemos que ambas
posiciones son parciales. El arte huichol esta y no
esta desligado del ritual y es, precisamente, esta
ambivalencia la que nos interesa analizar mas a
fondo.

Desde luego, nuestro planteamiento implica
poner en duda la visién evolutiva que pretende
explicar los nuevos géneros de arte indigena como
desarrollos seculares de “medios expresivos ritua-
les” caidos ya en desuso. Por otra parte, la rela-
cidn entre ritual y arte es un tema que también se
ha vuelto importante en la critica del arte (Pellizi,
2005). Asi, la relacion entre las expresiones ritua-
les y artisticas no es un tema que Unicamente
atafe al estudioso del arte indigena. Mas bien,
nos damos cuenta que lo que existe son “formas
intermedias” entre ritual y arte (Careri, 2003;
Michaud, 1999, 2004). Retomando esta termino-
logia warburgiana, puede decirse que estudiamos
formas de expresion ubicadas entre dos polos que
no existen de forma absoluta. No existe el ritual
puro, ya que toda accion ritual tiende hacia la
representaciéon. Tampoco hay bellas artes puras.
Tal vez las hubo en alguna época, pero ya no en
los tiempos actuales. Aun ritual, pero ya arte, o
viceversa, las “formas intermedias” son el faktum
al que se dirige nuestra critica.

Artistas huicholes como Juan Rios Martinez
(1930-1996), autor de la tabla que aqui anali-
zaremos, o José Benitez Sanchez (quien nacid
en 1938), el mas famoso de los artistas huicho-
les, mantienen una relacion de extrafiamiento

con la tradicion. Su participacion en ella ha sido
puesta en duda por antropdlogos preocupados
por la autenticidad de las “tradiciones” (Benitez,
1986: 7; Shelton, 1992: 223-229). Sin embargo,
al mismo tiempo que se apartan de la vida comu-
nitaria, llevando un modus wvivend: urbano, la
recrean en su arte. Comercializan y se dice que
“lucran” con la tradicion, pero, a su manera, par-
ticipan en la misma. Es notable que pintores de
estambre como José Benitez Sanchez y Juan Rios
Martinez, efectivamente, lograran un acerca-
miento al chamanismo huichol, participando, por
ejemplo, en peregrinaciones a Wirikuta y luga-
res de culto de la sierra, como Te‘akata (Negrin,
2005). No es tan aberrante como pueda parecer
que algunas de estas busquedas de visiones fue-
ran organizadas por coleccionistas de sus obras y
que no se enfocaran, en primer lugar, a la inicia-
cién chamanica sino, més bien, en la obtencion de
inspiracién artistica.

De hecho, la religion tradicional de los hui-
choles contempla un ambito para obtener la ins-
piracién personal, aunque no tanto a partir de la
busqueda y ingesta de peyote, sino en el contexto
del culto a dioses mestizos como Kieri Tewiyari
(la persona Kieri, también conocida como Kieri
Teiwari, el mestizo Kieri), cuyos dones son la
riqueza en ganado y dinero, la musica y el arte,
otorgados siempre de forma estrictamente indi-
vidual (Jauregui, 2003; Aedo, 2003; Neurath,
2005a). En el cuadro que analizamos, Kieri, dei-
dad que se identifica con la planta psicotropica
Solandra brevicalyx, estd presente en el arbolito
de dos ramas floreadas multicolores en la esquina
superior izquierda y, posiblemente, en la cara
amarilla que se asoma al cuadro desde el borde
izquierdo del marco.

(Figura: Las visiones del venado azul en Wirikuta. Cuadro de estambre de Juan Rios Martinez, 122 x 81 centimetros, 1973,

col. Juan e Ivonne Negrin, Oakland)

Johannes . Neurath

60



(Oakland, California). Ha sido publicado
varias veces con diferentes titulos:
“Visiones del venado azul en
Wirikuta” (Negrin, 1985) y
“Comunién en Wirikuta”
(Negrin, 2005).2 Se trata

de una obra llena de
pathos, que es un rasgo
estilistico de Juan Rios,
cuyos cuadros a veces
representan escenas in-

cluso violentas. Vere-
mos,ademas, que setrata

de una obra que expresa
toda una serie de contra-

Curiosamente, este extrafio personaje
amarillo recuerda a la figura del
artista que, en el famoso cuadro
de Velasquez conocido como
Las Meninas, se asoma
detras de su caballete y
contempla toda la escena
incluidos los espectado-
res. Hay indicios de que
también aqui la figura
que observa a toda la
escena sea el artista y
que éste, ademas, se
identifique con Kieri.

Aunque sus obras
fueron comercializadas
como “arte chamanico”

dicciones. Sin embargo,
éstas no se perciben a

(Negrin, 1985), no se primera vista. Su apa-
pude decir que Juan ricion paulatina implica
Rios Martinez llegaba que el cuadro tenga un
a ser un gran mara’ caracter fantasmago-
akame.! Sin embargo, rico. Argumentaremos
padeci6 el enojo de los dioses representados en que es precisamente, este dinamismo que con-
los cuadros, sobre todo de Kieri con quien habia fiere a esta obra todo su poder artistico y ritual.

hecho manda para obtener inspiracion artistica. El paisaje del desierto de Wirikuta esta indi-
Como dice Negrin (2005: 51), “los antepasados cado con algunos cactus y pefiascos, tratamiento
sagrados que evocaba lo perseguian en su suefio y que, de hecho, recuerda a los paisajes chichime-

le pedian servicios”. LLa negacion de la represen-
tacién que prevalece en el arte ritual hace que la
produccion de cuadros artisticos se vuelva pro-
blematico. LLos personajes que, segun la 16gica del
arte occidental, simplemente se representarian en
los cuadros de estambre, no dejan de ser deida-
des. Al mismo tiempo, las tablas no pierden su
caracter de arte ritual. LLas imagenes son perso-
nas poderosas y se les debe rendir culto. Esto es
particularmente cierto cuando se trata de buenos
cuadros, es decir, de obras inspiradas.

Se sabe que Juan Rios Martinez, después
de una fase breve de gran productividad artis-
tica, renunci6é a la elaboracion de cuadros con
esta caracteristica doble de obra de arte y objeto
ritual. Conscientemente evitd hacer “gran arte”,
inclinandose por trabajos artesanales que evaden
este problema de la representacion y no reflejan
los aspectos mas delicados de la religion tradicio-
nal (Neurath, 2005a, 2005b).

Las visiones del venado azul

en Wirikuta: un paisaje de peregrinacion
El cuadro Las visiones del venado azul en Wirikuta,
que data de 1973, corresponde a la época mas
creativa de Juan Rios como “pintor” de estam-
bre. Como todas las obras maestras de Juan Rios,
forma parte de la coleccion Juan e Ivonne Negrin

1 “El que sabe soflar”, término genérico para chamanes-cantadores huicholes.

2 Es importante saber que forma parte de una serie de cuadros sobre la primera peregrinaciéon de los dioses a
Wirikuta, que atin no ha sido publicado integramente.
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cas y montafiosos de los codices coloniales tem-
pranos. Una rama con espinas y tunas flota en
el aire. Tres de los personajes son peregrinos
(hikuritamete, “peyoteros”) que acaban de llegar
a su destino. El primer peregrino es un aguila,
la diosa Tatei Wierika Wimari (Nuestra Madre
Joven Aguila) que, en esta ocasioén no es un aguila
real mexicana sino un aguila calva norteameri-
cana. Es mas, las alas de esta aguila semejan a las
de un avion y el camino de la peregrinacion —con
algunos puntos del recorrido marcados por cerri-
tos y flores— se parece a una estela de gases con-
densados. ¢Se tratara de un “gringo”, un turista,
que va a Wirikuta en avioén?

El peregrino protagonista es el venado que,
aunque aqui se llama Venado Azul, no es de este
color. El tercero, mucho menos importante, es un
pajaro. Segun una de las explicaciones (Negrin,
1985: 11) se trata de un colibri. Los tres forman
parte del grupo original de ancestros que salie-
ron del mar en busqueda del amanecer (Neurath,
2002: 229-239). La ruta de la peregrinacion a
Wirikuta esta indicada por la “estela” del aguila-
avion y por todo el espacio azul entre los cerros
de la izquierda —que remiten a la Sierra Madre

Occidental donde viven los huicholes (y el Kieri)
—y el cerro de la derecha, el Cerro Quemado, que
forma parte de la Sierra de Catorce en el estado
de San Luis Potosi. Por el otro lado, el color azul
del fondo probablemente alude al cielo, ambito
cosmico identificado con el desierto oriental
(Wirikuta).

El cuadro trata del episodio mas importante
de esta historia mitica: el “descubrimiento” del
lugar del amanecer. LLos peregrinos han llegado
al desierto oriental. Como dice la explicacion del
cuadro publicada por Negrin (1985: 11), basada
en una entrevista con Juan Rios, “el venado llora
de fatiga, pero también de felicidad”. Llora tres

grandes lagrimas. Su cabeza es como una
jicara invertida, de la que las lagrimas se
vierten como si fueran agua. Seguin la exé-
gesis de los huicholes, las lagrimas de los
peregrinos se transforman en la primera
lluvia de la temporada.

El colibri canta. Su voz termina en tres
manchas azules enigmaticas que podrian
interpretarse como agua. Segun una de las
descripciones publicadas, el gallo y el pez
(de la esquina superior derecha) ofrecen su
sangre para untar los instrumentos sagra-
dos. No queda claro si se trata de pere-
grinos, de animales sacrificados por los
peregrinos o de las dos cosas.

Todo el cuadro es un wnierika, > una
vision, el niertka del Venado Azul. Es en
este momento visionario cuando el venado
se transforma en ancestro, en una deidad.
Toda la composicién se organiza en torno
al ojo de venado e irradia hacia arriba
y afuera, enfatizando el resplandor y el
éxtasis. Ejemplos particularmente expresi-
vos de ello son las grandes astas blancas,
las orejas, las varas muwierite, la vela, las
lineas amarillas que emergen de la jicara,
las lineas rosas ondulantes de otra ofrenda,
el pajaro que canta. LLa segunda explica-
cion menciona que los tres peregrinos han
comido peyote. Segun el mito, los prime-
ros peregrinos, en particular el venado,
se transformaron en el cactus alucinégeno

al encontrar el lugar del amanecer. Nos damos
cuenta que hay cosas que no se explicitan en el
discurso visual del cuadro, pero se pueden saber
a partir de las narrativas miticas. El autosacrifico
del venado esta indicado por espinas —en este
caso de cactus— clavadas en el cuello del venado.
Con esta practica que, metoninicamente, repre-
senta toda una gama de rituales de sacrificio, aus-
teridad y abstinencia, el venado se purifica y, por
ende, logra transformarse en peyote. Es decir, la
practica del sacrificio le otorga la capacidad de

3 Sobre este concepto clave de la religion y del arte wixarika, ver Negrin (1986), Kindl (2005) y Neurath (2005b).
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encontrar y crear a Wirikuta. L.os demaés pere-
grinos ingieren el alucindégeno y, debido al efecto
psicotropico del cactus, experimentan el primer
amanecer.

Sin embargo, no todo es éxtasis hilarante.
Cabizbajo, el venado llora. En este cuadro se
expresa una polaridad del éxtasis similar a la que
Didi-Huberman (2006 [2002]) ha analizado
en el caso del arte barroco italiano. El arrebato
expresado en esculturas como la de la Beata
Ludovica Albertoni de Gianlorenzo Bernini en
San Francesco a Ripa (posicion tendida con un
movimiento expresivo volcado hacia arriba) y la
rendicioén casta como se ve en la figura de la mar-
tir Santa Cecilia de Stefano Maderno en Santa
Cecilia in Trastevere (postracion pasiva y ensimis-
mada) estan unidos en una misma composicion,
ala vez concava y convexa.

Los nifios y el Cerro Quemado

El cuadro no solamente habla de la apoteosis del
venado-peyote; también remite al origen del rito
de iniciacién de los nifios, la fiesta Tatei Neixa.
Aqui, la historia de la iniciaciéon de un dios es
también el mito de origen de un rito de paso que
permite a los recién nacidos vivir como seres
humanos.

En el centro del cuadro se aprecia una jicara
grande en cuyo interior se ve un nifio con apa-
riencia de elote y seis elotes mas. Estas figuras
sencillas corresponden a los estindares icono-
graficos de la “ofrenda” huichol (Kindl, 2003).
Cuando se depositan jicaras votivas, en su inte-
rior se pegan pequeias figuras de cera que indi-
can aquello que se pide a las deidades. En este
contexto, nifios y plantas de maiz representan
fertilidad, salud y vida. En si, la jicara, representa
una matriz o vagina, es decir, se relaciona con la
mujer y la fertilidad.

En las explicaciones publicadas del cuadro se
menciona que el Cerro Quemado transmite una
visién a la jicara de sacrificio y que “los nifios
deben ser transportados a Wirikuta cinco veces
sobre las astas del venado” (Negrin, 1985: 11;
2005: 50). Asi es como la visiéon en la jicara da
origen al rito de Tatei Neixa. En esta fiesta, que
se celebra a finales de octubre y cuyo nombre se
traduce por “danza de Nuestra Madre”, se pre-
sentan a los dioses los primeros elotes y calabazas,
junto con los nifios menores de cinco afios.* El
tema mas importante de la fiesta Tatei Neixa es
la muerte voluntaria y apoteosis del elote, evento
que hace eco a lo que sucede con el Venado Azul,

4 Tatei Neixa marca el momento en que los elotes se secan y se convierten en mazorcas, lo que corresponde al periodo

en que los nifios dejan de ser como dioses de la lluvia y se vuelven verdaderos seres humanos. LLos ritos mas impor-

tantes son peregrinaciones imaginarias realizadas por los nifios y los primeros frutos. En algunas subtradiciones

regionales, los nifios-elotes viajan transformados en colibries, en otras vuelan sobre las alas de un aguila o, como se
plantea aqui, sobre las astas de un venado (Anguiano y Furst, 1978; Neurath, 2002: 283-296). Invariablemente, el
primer viaje lleva a los nifios- elotes a Wirikuta. En el segundo viaje, que se lleva a cabo durante la noche, los elotes

recorren la ruta de los muertos, pero los nifios se quedan atras. Aun no se mueren. Se quedan dormidos y fracasan

en el viaje iniciatico. Por otra parte, mientras no terminan la iniciaciéon (y no se mueren), pueden alimentarse de

maiz, el cual se entrega voluntariamente a la gente —quiere ser comido— y, gracias a este autosacrificio, regresa al

cielo como una deidad astral (Neurath, 2004).

_Johannes Neurath



quien es el protagonista del cuadro que analiza-
mos. De hecho, ambos ritos suceden en el ama-
necer. La fecha de Tatei Neixa corresponde a la
“aurora del afio” (ver Neurath, 2002). L.a muerte
del venado acontece como preludio de la primera
salida del Sol.

Como se sabe, el Cerro Quemado o Cerro del
Amanecer es la estacion final de la peregrinacion
a Wirikuta. En su cumbre nace el Sol, quien es
la transformaciéon de un nifio que, voluntaria-
mente, salté a una hoguera (Lumholtz, 1902, 2:
106-107; Negrin, 1985: 12; 1986: 16). En el cua-
dro, este personaje se representa en las tres caras
ascendientes dibujadas en la ladera del cerro.

El cerro es una persona: tiene manos que
recibe la ofrenda; también tiene una cara, una
lengua, cabello y arrugas. El dios del cerro es exi-
gente y estira sus manos para sujetar las ofren-
das. De cierta manera, las manos recuerdan a
las monstruosidades que, en la pelicula Brazil
de Terry Gilliam, quieren impedir el vuelo oni-
rico de Mr. Tuttle. LLa mano derecha tiene cinco
dedos con el pulgar donde la tiene la izquierda y
porta un espejo y una cara. La otra mano es una
garra con tan sélo cuatro dedos. L.as manos y la
cara tienen un aspecto horroroso. Al fijarnos bien,
nos percatamos que, ademas, la flecha votiva esta
clavada en el cuello del cerro. Otro objeto, posi-
blemente un cuchillo, penetra su pecho. De la
primera herida brota agua. La lengua que sale de
la boca indica que el cerro esta agonizando. Las
ofrendes lo estan matando. Parafraseando el frag-
mento 48 de Heraclito de Efeso, podemos decir
que la flecha votiva no s6lo se llama flecha, sino
que su obra, efectivamente, es la muerte.

¢Por qué este caracter letal de la “ofrenda”
no aparece con tanta evidencia, por lo menos a
primera vista? El gesto del venado que ha entre-
gado estas ofrendas no indica tanta violencia. El
cérvido, mas bien, hace una reverencia frente
al cerro. Asi, al principio, casi no se percibe el
aspecto violento del acto. Después de una obser-
vacion un poco mas prolongada, los elementos
ominosos empiezan a revelarse. En términos
freudianos (1989 [1919]), este “devenir siniestro
de lo familiar” define el cuadro como fantasma-
tico y, gracias al dinamismo asi creado, la obra
de arte es sumamente eficaz en actualizacioén del
drama cosmogoénico, con todas sus tensiones y
contradicciones.

Las tres cabecitas rosadas dibujadas en la ori-
lla derecha del cuadro representan al nifio-Sol
que poco a poco abre los 0jos y empieza a perci-
bir la luz. Nétese que estas figuras se encuentran
dentro de un campo de color naranja que puede
interpretarse como un cuadro de estambre, un
“cuadro dentro del cuadro”. La tercera carita ya
esta a punto de salir y, notablemente, coincide con
el ojo del cerro. Un resplandor blanco en sus ojos
llama la atencién: ya ve. Al morir, el cerro experi-
menta la visidbn, misma que se produce como un
evento cosmogonico: la primera salida del Sol. Al
parecer, los nifios en la ladera del cerro se relacio-
nan estrechamente con el bebé y los elotes de la
jicara. El color rosa del interior de la jicara indica
una identificacién: el infante-elote ofrendado
es el mismo que el nifio que se transforma en el
astro diurno. El nifio-sol es una vision obtenida
por el cerro agonizante y que el nifio-clote de la
jicara es la vision del venado enviado por el cerro.
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Hablando de géneros artisticos, la vision del cerro
es un cuadro y la visiéon del venado equivale al
disefio en el interior de una jicara.

Pathos, reflexividad

e identificaciones multiples

Esta obra tan compleja de Juan Rios ilustra lo
que, en sus escritos sobre la escultura Laoconte,
Lessing (1964 [1766]) v Goethe (1999 [1798])
llamaron der fruchtbarste Augenblick, “el momento
mas fértil”’, o “el momento embarazado”. El
nacimiento del Sol coincide con la apoteosis del
venado y con la muerte del Cerro Quemado. La
ofrenda expresa una ambivalencia muy significa-
tiva entre depredacidon e intercambio reciproco
de dones: la jicara implica una ofrenda, la flecha
votiva se dispara contra la deidad que la recibe
(Neurath, 2007, s.f.b, s.f.c). Entre los recursos
estéticos que refuerzan el pathos del cuadro, des-
tacan las lineas onduladas, que en el jargon de
los coleccionistas de arte huichol, se conocen
como “lineas de fuerza”. En términos estéticos,
estos elementos tienen una funcion similar a la
que tiene la draperie en las obras del arte clasico,
renacentista y barroco. Warburg (citado en Didi-
Huberman, 2006 [2002]: 47) sefiald que los plie-
gues aumentan la tensidon patética. Aqui, algunas
de estas lineas onduladas representan, ademas, a
las palabras de los personajes o el canto del coli-
bri. En el caso de las plantas, las lineas indican
sus raices y ramas, en el caso del cerro, la vege-
tacion que es su cabello. Las espinas del cactus
destacan por no ser lineas onduladas sino rectas,
asi como la flecha puntiaguda que pica el cuello
de su victima.

El cuadro trata de “ofrenda” y, de cierta
manera, es una ofrenda. Lo que se deposita son,
en primer lugar, una flecha (con una “camita”,
itari, huarachitos, y un objeto circular que es un

niertka en tanto “objeto para ver”), una jicara
(con un nifio y seis elotes) y una vela. Como ya
se sefald, todo tiene coherencia iconografica con
lo que se puede observar en los objetos votivos
depositados en un lugar de culto como el Cerro
Quemado. Teodricamente, el cuadro se podria
usar como ofrenda. De hecho, hemos observado
que, en ocasiones, efectivamente se depositan
cuadros de estambre como ofrendas. El campo
anaranjado con las caritas rosadas podria ser una
de estas tablas de estambre depositadas en un
sitio sagrado.

Como lo han sefialado muchos autores, el
arte moderno se caracteriza por su reflexividad.
A menudo se dice que el arte occidental devino
filosofia o critica del arte (¢fr. A. C. Danto citado
en Belting 2002: 29). También el arte comercial
indigena incluye su propia interpretaciéon, etno-
grafica o iconografica, como se puede observar
facilmente en cualquier situacion de venta de la
artesania. En efecto, es comun que el cliente no se
conforme con objetos exéticos, sino que busque
poseer también sus explicaciones y conocer sus
simbolismos. En lo que concierne a la investiga-
cién sobre arte ritual amerindio, es sobre todo en
el estudio del chamanismo donde la reflexividad
—en particular, el regressus ad infinitum o “puesta
en abismo”— se ha convertido en un tema medu-
lar relacionado con la acumulacion de identida-
des contradictorias del chaman (Severi, 1996,
2002). En este contexto de estas reflexiones sobre
reflexividad, cabe sefialar que los contenidos pic-
toricos de la jicara y del cuadro votivo resultan
de la accion que sucede en el cuadro. El cuadro
invita a un zoom-in para ver estos dos objetos con
mas detalle. Se puede suponer que, dentro de la
jicara y del cuadro votivo, habria méas objetos con
disefios propios y que sean los resultados de las
acciones rituales representadas...
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El cuadro de Juan Rios plantea, ademas, un
juego complejo de identificaciones: ocurre que las
visiones sean compartidas por mas que un prota-
gonista. El espectador se identifica con el venado,
quien se autosacrifica y transforma en peyote.
Experimentamos a Wirikuta desde el punto de
vista del venado: por esta razon, este nierika es de
Tamatsi Maxa Yuawi. Por otra parte, el mismo
venado azul tiene una vision de los nifilos durante
la Tatei Neixa. En esta fiesta, los elotes se identi-
fican con el venado y repiten su autosacrificio. La
muerte del nifio-elote es, ademas, una visién del
venado enviado por el Cerro Quemado. El nino,
en tanto precursor del sol, es finalmente, una
vision del cerro que se refleja en su cara (o ladera)
y en su ojo abierto.

Buscadores de visiones:

El espectador Venado

a) El peyote y la luz del amanecer
b) Nifo-elote (visidn enviada por

El venado
el cerro)

El cerro del amanecer
El niflo-elote de Tatei Neixa

El artista/Kieri El cuadro

El venado ofrenda una flecha que mata
a la persona que la recibe. Sin embargo,
segun la mitologia, el venado también
muere al dejarse alcanzar por una flecha
o al meterse voluntariamente a la trampa.
Este detalle no se ve en el cuadro, pero se
relaciona con el autosacrificio indicado
por las espinas en la espalda del venado.
Sin embargo, es evidente que, de cierta
manera, el artista evita el tema de la muerte
del venado. El espectador experimenta el
cuadro desde la perspectiva del venado.
Su visién es la vision del venado. Por otra
parte, el espectador puede identificarse
con el cazador de venado que no se ve en el
cuadro. La relacion entre el espectador y el
venado es como aquella entre el venado y
el cerro. Es decir, lo que para nosotros es el
cuadro, para el venado es el cerro.

Sin embargo, esta compleja red de
conexiones muestra por lo menos una rup-
tura importante: la muerte —claramente
representada— del cerro es muy distinta a
la del venado, que so6lo es aludida con el
gesto que hace con su cabeza, las espinas y
las lagrimas. Asi, la vision de la agonia del
cerro es mucho mas patética. Siguiendo
a Didi-Huberman (2002, 2006 [2000]),
podemos afirmar que el cuadro expresa
el caracter fantasmagoérico de todo arte.

Visiones obtenidas:

El nacimiento del sol
La muerte del venado

Esto queda atin mas claro si tomamos en cuenta
la ominosa mascara amarilla del dios mestizo,
que emerge detras de la escena y mira de frente
al espectador. La perspectiva del artista es la de
Kieri, apartandose hasta cierto punto de las dina-
micas de identificacién que unen cazador/espec-
tador y presas/imagenes.

Modernidad, cosmogonia y anacronismo
Como ya se sefiald, en el cuadro, el artista establece
una relacion entre la peregrinacion a Wirikuta y
la fiesta de Tatei Neixa. LLa franja blanca que se
parece al gas condensado expulsado por un avién
se refiere al camino a Wirikuta tal como se repre-
senta en el patio festivo durante la primera parte
de la fiesta: un hilo de algodon que atraviesa el
patio de poniente a oriente
(Neurath y Kindl, 2005: 33).
Insertos de flores o copos de
algodoén sefialan las diferen-
tes estaciones de la ruta de la
peregrinacion. Por otra parte,
la presencia del maiz intro-
duce un tema antagénico a
la caceria (aunque al mismo
tiempo relacionado). Como
se sabe de la mitologia, el
maiz nace de la alianza entre
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un cazador que no puede obte-
ner presas de caza y la madre
del maiz que vive en una
barranca, espacio asociado
con el inframundo, los
dioses cténicos y mestizos
(Neurath, s.fa, s.fc). La
jicara del centro evoca la
relacion de intercambio de
mujeres y dones que cons-
tituye esta alianza. Maiz

y nifios son los dones que
circulan como producto

de esta alianza. Por con-
traste, la flecha representa

a la relacién de violencia

y depredacion que rige

el ambito de la iniciacion,
del sacrifico y de la cace-
ria, incluyendo la “cace-

ria de peyote”. Como ya

se mencionod, esta ambi-
valencia entre alianza y
depredacion siempre esta
presente cuando se ofren-

dan jicaras y flechas (Neurath, 2007, s.f.b, s.f.c).
Lo interesante es que el ambito de la alianza tam-
bién incluye la relacion con el mundo mestizo.
La “estela de gases” traza una separacion entre el
ambito de Wirikuta, de la tradicion, y del ambito
“amestizado” de la sierra: los pefiascos donde
habita el dios mestizo Kieri. Al mismo tiempo,
indica la ruta que vincula ambos mundos.’

El picacho de Kieri, en la esquina superior
izquierda, tiene un aire “modernista”. Parece
que es mas joven que el arrugado Cerro Que-
mado. Tiene piernas en lugar de raices asi que, a
diferencia del Cerro Quemado, puede caminar:
el penasco de Kieri es el “arbol del viento” que se
mueve de un lugar al otro. Por otra parte, tiene
una mirada fija, una nariz grande, posiblemente
porte una mascara (Neurath, 2005a). No tiene
boca, asi que ni come, ni habla, ni ensefa. Es
tacafio con sus adeptos, no es generoso como los
dioses de Wirikuta. El color de su cara se rela-
ciona con la cabeza del aguila calva. Noétese que la
relacion entre el amarillo de Kieri y de la cabeza
del aguila calva es equivalente a la que vimos en
el caso del color rosa que vincula las tres caras en
el cerro con el interior de la jicara.

Si Kieri no tuviera una mascara tan llama-
tiva, no lo veriamos. Se disfraza para dejar ver su
ominosa presencia: se “tapa para revelar”. Pero
¢qué significa que el Picacho del Kieri sea mas
moderno que el Cerro Quemado? Indica que los

huicholes dejan sus viejos dio-
ses ancestrales para volverse
global players y dedicarse

a los patrones, dioses y

fetiches de la moderni-
dad, del comercio, etc.
Por supuesto, se alude a
lo que hacen los artistas.
Por un lado, el cuadro
habla del Sol, del peyote,
de la fiesta de Tatei Neixa,
de la ofrenda y de otros
temas tradicionales. Sin
embargo, se trata de una
obra de arte moderno, no
solamente por su estilo,
sino también por su conte-
nido. El mundo no-indigena
esta presente, incluyendo a
los turistas y “gringos”.
Podria concluirse que el
cuadro exprese la reali-
dad cultural de los hui-
choles: al mismo tiempo
que viven en el mundo
moderno, realizan sus ritos de iniciacion. Cos-
mogonia y modernidad coexisten. ¢ Como se debe
entender esto? Parece demasiado facil afirmar
que “continuidad y cambio no se contradicen”.
Mas bien, podemos reconocer que si existe un
conflicto, pero esta tension es precisamente la que
posibilita la dinamica étnica de los huicholes. En
el caso concreto del cuadro que analizamos, las
contradicciones generadas por la relacion y no-
relacion con elementos exoétnicos tiene todo que
ver con una intensa fuerza de la imagen.

En el campo de la antropologia del arte, aiin
se padecen las consecuencias nefastas de la bus-
queda del origen primitivo del arte. Se critica la
negacion de contemporaneidad que hay en el dis-
curso etnoldgico convencional y sin embargo, de
acuerdo con a Didi-Huberman (2006 [2000]),
no deberiamos plantear esta critica en términos
de una condena de cualquier anacronismo. El
rechazo de cualquier irregularidad en la conti-
nuidad temporal es, a final de cuentas, un rasgo
tipico de la historia del arte positivista que esta-
mos criticando (zbid.: 16). Nos pueden disgustar
los problemas de sincronia en los estudios sobre el
arte de una época determinada, pero la eucronia
tampoco existe. Como sefiala el tedrico francés,
el anacronismo se espanta, pero siempre regresa
—es la “mosca en la nariz del orador” (zbid.: 31).
Asi, existe una heuristica del anacronismo (1bid.:
25). Retomando a Benjamin y a Warburg, Didi-

5 Esta situacion es similar a los que Severi (1996, 2001:192) describe para el caso de los cantos chamanicos cunas

donde la presencia del “hombre blanco” plantea una serie de ambivalencia y paradojas que lo caracterizan, en tér-

minos de Warburg, como “engrama de la memoria social”.
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Huberman afirma que “sé6lo hay una historia ana-
cronica” (ibid.: 37),y aboga por una “arqueologia
critica de los modelos del tiempo” (ibid.: 15).

También el tema de la memoria —ritual e his-
toérica— nos obliga a tomar en cuenta el anacro-
nismo. En efecto, el recuerdo siempre confunde
o combina temporalidades (¢bid.: 40-41) y, a final
de cuentas, se trata de un proceso donde inter-
viene el inconsciente. En el estudio del ritual, nos
confrontamos permanentemente con el anacro-
nismo implicado en la nocién de cosmogonia.
El ritual crea un mundo que ya existe: hay una
extrafia simultaneidad entre diferentes tempora-
lidades (Neurath, 2002: 199). En si, la nociéon de
creaciéon del cosmos implica una paradoja, ya que
refiere a un evento antes del tiempo, a una crono-
logia imposible.

La temporalidad siempre anacrénica del ritual
se relaciona con la cuestién de su originalidad y
expresividad. Por una parte, se puede constatar
que los rituales siempre estan perdidos, pues “ya
no se hacen como antes”. En este sentido, el cua-
dro de Juan Rios invita a afirmar: “la busqueda
de visiones ya no se hace como antes. Ahora se
hacen cuadros en lugar de participar en los ritua-
les tradicionales”. El discurso ritual —reivindicado
por el artista— implica un “tenemos que hacer un
esfuerzo para hacer algo medianamente
equivalente a lo que hacian los antepasa-
dos”. De esta manera, el arte ritual indi-
gena representa una practica en peligro
de perderse, al mismo tiempo que evoca
y recupera el origen ya perdido del arte
ritual. Asi, en términos warburgianos
(1999), arte es Nachleben, vida poéstuma
(ver Agamben, 2008 [1975]: 134).

Otro aspecto de la temporalidad ritual
es la negacién de la repeticidén, que con-
trasta con una afirmacién simultanea de
la misma. Un ritual exige su realizacién
periddica, pero cada vez que se lleva a
cabo se trata de un acontecimiento que
sucede por vez primera (Preuss, 1933). En
este caso, la flecha votiva es la flecha que el
héroe dispara contra el cerro. No se trata
de un acto conmemorativo de este evento
0 algo por el estilo. Asimismo, la jicara es
la matriz de la tierra de la cual nacen los
primeros seres humanos, el maiz y todo
lo demas.

La negacién de la repeticion implica
que los dioses tienen que ser reinventados,
o no son (Neurath, 2005b, 2005¢c). Al
mismo tiempo, todo el mundo sabe que el
ritual si es una repeticion. “Se hace igual”,
“ya no se hace igual” son los eternos dile-
mas del ritual. Precisamente esta ambi-
giiedad le da vida y eficacia, manteniendo
la tensidon epistemoldgica necesaria para
transmitir una tradicion.
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Un mito puede explicar esta extrafia situacion:
el “eterno retorno”, omnipresente en el pensa-
miento de Nietzsche. Segun la lectura de Deleuze
(2002 [1962]), el eterno retorno del paganismo
greco-romano que tanto interes6 al filésofo ale-
man no debe considerarse un esquematismo
arcaico, sencillo y dogmatico. El tiempo se cons-
tituye de circulos parciales e inconmensurables
que expresan fuerzas generativas de diversidad.
Segun Benjamin (1978 [1925]: 28) —quien igual-
mente se inspird en los trabajos de Nietzsche— la
nocién de origen (Ursprung) no tiene nada que
ver con Entstehung, “desarrollo”, ya que implica
surgimiento y ocaso (Werden und Vergehen): “der
Ursprung steht im Fluss des Werdens wie ein Stru-
del”, es decir, “el origen es un remolino en el rio
del devenir”. Irrumpe: “einzig etner Doppleansicht
steht seine Rhythmik offen. Sie will als Restauracion,
als Wiederherstellung einerseits, als eben darin Unvo-
llendetes, Unabgeschlossenes andererseits erkannt
sein” (“su ritmica Unicamente se revela a una

doble inteleccion. Aquella quiere ser reconocida
como restauracion, como rehabilitacion, por otra
parte, lo mismo que, justamente debido a ello,
como algo inconcluso e imperfecto”) (Benjamin,
1bid., [trad. 2006: 243]). Los ritos cosmogonicos
huicholes pueden considerarse un caso idéneo
para ilustrar estas teorias. El “origen” es un ins-
tante que irrumpe y a la vez es un evento que se
repite. LLa creacion del mundo es una experiencia
efimera, que sucede durante visiones y al mismo
tiempo es un proceso paulatino y continuo que,
sobre todo, existe en los recuerdos.®

La imagen-fantasma

Como ya comentamos, arte como niertka implica
que la imagen no se concibe como “representa-
cion”. Las figuras que se aprecian en la obra son
dioses en pleno derecho, no sus “imagenes”. Cada
personaje es un ente poderoso y con voluntad pro-
pia. Se trata de antepasados que estan creando el
universo, en el mismo momento en que se revelan

¢ En trabajos futuros, otro aspecto importante a profundizar sera la reflexién sobre la naturaleza de las metamorfosis

chamanicas entre los huicholes. El iniciante nventa a los objetos de sus visiones y, al mismo tiempo, se transforma

en ellos. Se trata de una experiencia muy intensa pero, de todas maneras, es un evento de caracter ficticio, donde

la duda nunca esta del todo descartada. Hablar de “transformacioén” resulta, entonces, un poco problematico. Tal

vez, hablemos mejor de un “devenir”, como lo plantean Deleuze y Guattari en Mzl mesetas (2006 [1980]: 244;

Goldman, 2007: 113). El proceso en cuestion es mas que una analogia o identificacién, pero tampoco se trata de

una transformacion en lo sustancial. Niertka —en su acepcion de vision y transformacion chamanica— es un acon-

tecimiento necesariamente incompleto, con caracter de una repeticioén creativamente diferida.
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bajo la forma de una vision. En teoria, habria que Asi, se puede entender que la relacion ambivalente

ofrendarles pinole, tequila y sangre sacrificial. Al entre los huicholes y sus dioses se reproduce en el
mismo tiempo, no es posible hacerles fiestas a los vinculo fantasmatico entre el cuadro y el especta-
cuadros en los museos, galerias y libros. Clara- dor. La obra de arte es como el cerro moribundo
mente, el cuadro plasma las dudas del artista sobre que exige la ofrenda que lo mata. Una situacion
la viabilidad de la antigua religion, mientras incomoda, tanto para el espectador como
que los medios artisticos modernos para el artista.

resultan insuficientes para reem-
plazarlas. Sin embargo, para el

El cerro en la esquina supe-

rior izquierda lleva una mas-
artista éste no es el problema
principal. Crear una obra
de arte implica compro-
meterse a participar en

los ritos y las peregri-
naciones de la religion
tradicional. Si no Io
hiciera asi, no solamente
perderia la capacidad de
crear una obra nueva y
original; ademas, los dio-
ses que viven en las visio-
nes obtenidas podrian
“enojarse”, mandarle

cara. No exige con tanto
pathos que el Cerro del
Amanecer, pero sabe-
mos a partir de la
informaciéon obtenida
en el trabajo de campo
que él es el dios real-
mente exigente. Ahora
surge la pregunta: ¢a
cudl de los dos dioses-
cerros le rinde culto el
artista? ¢Con quién hizo
su iniciacion: con el
venado-peyote o con

suefios desagradables, el mestizo Kieri? El
enfermedades y toda cuadro expresa la ten-
clase de desgracias, sién de estas pregun-
como de hecho, le suce- tas, la polaridad del
dié a Juan Rios Martinez. El cuadro producido artista, de la cultura wixarika y del arte en gene-
pide su “retorno” como ofrenda pero en lugar de ral. En su forma de planta, el kizer: tiene un tronco
realizar la ceremonia en cuestién, se hace otro bifurcado, en cuanto persona tiene la cabeza par-
cuadro y este, nuevamente, exige un ritual, y asi, tida, detalles iconograficos que aluden a lo que
ad nfinitum. Queda claro que la obra de arte es la teoria psicoanalitica denomina la escision del
un agente ritual (Gell, 1998; Belting, 1994) y que sujeto. LLa composicidon que enfatiza el resplandor
su caracter complejo de agente ritual explica su de la experiencia visionaria también expresa esta
originalidad y eficacia en tanto fendbmeno estético. escision.
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Antonio Reyes Valdez*

Introduccion

n el presente trabajo trataré los diversos tipos de flechas que
se elaboran entre los odam o tepehuanes del sureste en
Durango, México.! La informacion que ofrezco a con-
tinuacién proviene, en su mayoria, de trabajo de campo
realizado durante 2007 en las localidades de Santa Maria

de Ocotan, Juktir y Santiago Teneraca, Chianarkam.

Las flechas aparecen en casi todos los contextos ceremo-
niales o’dam que no son de herencia europea (aunque hay excepciones). Queda
claro, pues que son objetos importantes para la vida ritual de este grupo, pero
¢coémo podemos entender estos objetos de arte en el contexto ritual? ¢ Constitu-
yen meras ofrendas o plegarias como sugiere Lumbholtz en su estudio sobre el
arte huichol (1986 [1900 y 1904)? ;O como afirma Preuss (1998 [1906]:110)
son seres en si mismos que tienen poderes magicos, de qué seres se trata? Para
responder a estos planteamientos es de suma utilidad partir de dos plantea-
mientos. Considerar que los objetos que estudiamos bajo la premisa de que
relacionan ciertas formas de conocimiento y ciertas técnicas de concepcion y
produccién de imagenes (véase Severi, 1996: 95). Y que considerados como
objetos de arte, las flechas son “indices” susceptibles de un proceso de abduc-
cidén de la “agencia” (Gell, 1998).

Las flechas —como formas de expresion de arte ritual entre los tepehua-
nos— forman parte de un conjunto de objetos oblongos que tienen la cualidad
de personificar diversos seres del mundo. El término genérico en o’dam para
denominar todo tipo de flechas es el de »’uu. Hay dos formas basicas. Una
consiste simplemente de una jara o de la rama muy delgada de algiin arbol
enderezada y endurecida al fuego. En la parte posterior, opuesto a la punta, con

* El maestro Antonio Reyes Valdez es investigador del centro INAN-Durango, asi
como responsable de los proyectos de investigacion: Literatura v ritual entre los tepe-
huanes del sur, El patrimonio intangible de las misiones en el estado de Durango y Proyecto
de Etnografia de las Regiones Indigenas de México en el Nuevo Milenio: Equipo Regional
Durango. odam_areyes@yahoo.com.mx

Estas flechas forman parte de un conjunto de objetos oblongos con los cuales com-
parten la caracteristica de personificacion, tales como las varas de autoridad y otros
utensilios de los chamanes. En el presente documento me circunscribo, por cuestio-
nes de espacio, a tan solo dos tipos de dichos objetos.
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cartilago de res o de venado se atan algunas plu-
mas pequeias que le proporcionan estabilidad y
direccion al ser disparadas. LLa otra forma basica
(Figura 1) se hace insertando una vara de madera
con el extremo anterior afilado (parte dura) en
un trozo de carrizo (parte hueca). Este ultimo
corresponde a la fraccion posterior de la flecha en
cuyo extremo su hace una muesca que forma dos
pequenas puntas. A esta forma basica se le anade
pintura, plumas, u otros accesorios, dependiendo
del contexto al que esté destinado.

La materializacion de los “seres”

Los no iniciados

Enlamitologia tepehuana se identifica a la Estrella
de la Mafana, que es un arquero, con San Miguel
Arcangel en el pantedn cristiano. Una narracién
mitica dice que “cuando nacié San Miguel le pidi6
a su hermano mayor que le hiciera cinco flechas
y un arco” (Flores, apud Reyes, 2006: 237) para
defenderse de todos sus enemigos. Ante el naci-
miento de San Miguel, poco tiempo después del
alumbramiento de todo tepehuan sus padres, con
ayuda de un makgim o curandero, hacen un bisiak

2 Las hay también con dos pares de dos lineas paralelas.

(Figura 2): unaflecha quelo acom- A/
pafiara por el resto de su vida. LLa
factura de este objeto implica que
durante una semana los padres del
nifio o nifla “se ponen benditos”,
es decir, se abstienen de tener
relaciones sexuales, tomar bebi-
das alcoholicas, enojarse e ingerir
sal. Asimismo, evitan comer antes
del atardecer, limitandose a inge-
rir tortillas duras y atole (Reyes,
2006:47).
El bisiak es una flecha que parte
delasegunda formabasica, pintada
con dos conjuntos de tres lineas
rojas paralelas que circundan el
carrizo en su extremo posterior.? v.__
Entre cada par de anillos rojos se /
pintan, ademas, lineas longitudina-
les, del mismo color que los anillos,
mismo que refiere a la vida, en este
caso del infante. El colorante se
consigue mezclando copal con ani-
lina o tinta de una pluma comercial.
En el extremo posterior se agregan
plumones del pecho de un
aguililla (u12’m) y dos plumas
de la cola. La gente dice que |
“cuando el curandero y los
padres de un nifio hacen el
bifiak piden la vida por él y asi
ya no podra morir facilmente, es como su
corazdén, como su raiz”.

La flecha permanece guardada durante
toda la vida en un pequefio estuche de
soyate llamado basaa hasta el momento
de la muerte. Cuando por alguna razon la
flecha se pierde, el propietario debe ayu-
nar durante una semana, como lo hicieron
sus padres, para poder reemplazarla. Sin
embargo, don Maximiliano Flores habi-
tante de Santiago Teneraca, afirma que si
alguien extravia su flecha o ésta comienza
a podrirse es un certero aviso de que la
muerte se aproxima.?

Un afio después del deceso de esa per-
sona, los parientes cercanos —el coényuge,
los padres o los hijos— realiza una cere-
monia llamada jotos, referida en espanol
como “corrida del alma”. Durante ésta, el
makgim llama al difunto desde Itchamet o
Chamet (localizado geograficamente en
Chametla, Sinaloa), el lugar de los muer-
tos, y le pide que se aleje definitivamente
de los miembros del grupo de parentesco
entre los que se cuentan al o la cényuge,

Figura 1 U’uu, Forma Basica. Dibujo: Rosalia Rojas Cruz

3 Opinidén que comparten otras personas que he entrevistado en Santa Maria de Ocotan.
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asi como a las personas del mismo apellido que se
reconocen como parte del grupo.* Durante esta
ceremonia, el chaman elabora una nueva flecha
que tomara el lugar del difunto durante la cere-
monia 0, mejor dicho, a la que llega el alma del
difunto. Esta se conoce como j#p1’7i bisiak, “flecha
fria” o kakoi v’uu, “flecha del alma”.> A diferencia
de la flecha que sus padres hicieron después de su
nacimiento, ésta se pinta con colores verde o azul,
los cuales sefialan su muerte.®
Durante la ceremonia, el chaman troza la linea
que une a los muertos con los vivos. En el climax,
con todos los miembros del grupo de parentesco
del mismo apellido paterno, sentados uno detras
del otro en direccidon oriente-poniente, el kakoi
w’uu del finado ocupa el extremo
occidental de la fila y
todos son unidos
por un hilo de algo-
/ don que el chaman
/ se encarga de hilar.
Alfinal, el makgim
troza el hilo y pos-
teriormente coloca
A la flecha ya sea en el
panteén o en la cueva
de los ancestros, misma
en la que, como explico
a continuaciéon, también
se depositan las flechas del
mitote familiar al que perte-
nece. El mismo destino tiene
la flecha que el difunto guard6
durante toda su vida y que los
familiares entregan al curan-
dero.
Lumholtz (1986 [1900
y 1904]:124-125) y Preuss
(1998 [1906]) ya habian des-
tacado que entre los coras y los
huicholes, las flechas constitu-
yen ofrendas y son portadoras
de mensajes para los dioses.
Ademas, son los “medios indis-
pensables para obtener vida,
salud, lluvias y buenas cose-
. chas” (Ibidem: 107). La gente,
J en general, elabora flechas

Figura 2 Bifak. Dibujo: Rosalia Rojas Cruz

R

Figura 3 Flecha para la curacion de kochiste. Foto: Antonio Reyes

que deposita en diversos lugares del paisaje que
corresponden a la morada de determinadas dei-
dades tales como cuevas y piedras, con el fin de
aliviar algin padecimiento o “buscar la suerte”.”
Pero en la mayoria de los casos la cura de pade-
cimientos hace necesaria la intermediacién de
un makgim, que indefectiblemente solicitara una
flecha para comenzar su labor. En estos casos,
la forma béasica de flecha llevara en el extremo
posterior una bolita de algodén y algunos bille-
tes que serviran para pagar parte de los servicios
del curandero. Ademas, dependiendo del tipo de
padecimiento que se trate, éste pedira que se le
adhiera especificamente otras cosas, por ejem-
plo, cuentas de un collar, zacate, etc. El enfermo
es responsable de hacer su propia flecha o bien
los padres en el caso de nifios pequefios. Por lo
regular se frota superficialmente el cuerpo con el
algodoén de la flecha, principalmente en la frente y
las coyunturas (Figura 3), antes de entregarla al
curandero. A este tipo de flecha se le conoce como

4 Estos se distinguen por compartir el espacio ceremonia denominado patio de mitote familiar. Hay personas con

el mismo apellido paterno, pero que no se consideran parientes porque estan adscritos a otro centro ceremonial.
Tras el deceso de autoridades comunitarias de los centros ceremoniales mitote (descritos mas adelante) se realiza,
ademas, una celebracion en la que el se considera parientes a todos los miembros de la comunidad.

> En este caso, kakoi se refiere especificamente al difunto o penado. Aunque la traduccién por “alma” puede resultar

controvertida y merece una amplia discusion, es util aqui, sobre todo tomando en cuenta el nombre en espafiol

—también controvertido— que se atribuye a la ceremonia.

¢ En Santa Maria de Ocotan se acostumbra pintar las cruces del pantedn con esos mismos colores durante la cele-

bracion de Todos Santos.

7 Ello implica multiples cosas, tales como éxito en el trabajo, atraer una pareja, e incluso perjudicar a otra persona.
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sakom (Figura 4), y el chaman la mani-
pula y atiende como si se tratara del
enfermo. Al finalizar el tratamiento, el
curandero la deposita en algun lugar
especial como la cueva de los antepasa-
dos propios o del enfermo, o en algtin
otro sitio en el paisaje relacionado con
las deidades que procuraron el remedio.

Los iniciados

y los ancestros deificados

Las flechas también son armas podero-
sas que los chamanes tienen para curar y
defenderse de los agentes nocivos que cau-
san los padecimientos. Por ello, un elemento
fundamental en la iniciacion chamanica
entre los tepehuanos es sostener periodos
de cinco semanas de aislamiento, ayuno y
diversas abstinencias. Al final de ese tiempo,
el iniciante habra dado un paso en su prepa-
racion, lo que queda manifiesto por la elabo-
racion de una flecha llamada mam’kaya (en
Santa Maria de Ocotan) o mamkixu (en San-
tiago Teneraca). El chaman que culmina su
preparacién debe pasar hasta por seis grados

de iniciacién y a cada uno corresponde una
flecha de este tipo (Figura 5) ,® elaborandose

Figura 5 Mamkixu. Foto: Antonio Reyes

Figura 4 sakom. Dibujo: Rosalia Rojas Cruz

una cada afio en que el iniciante se aisla

o “guarda el mes”.’
Un experimentado curandero de
Santa Maria de Ocotan afirma que
estas flechas son “sus patrones” y tam-
bién son los jueces, es decir las auto-
ridades de la comunidad, y como tal se
denominan cada una: gobernador, gober-
nador segundo, alcalde, alcalde suplente,
alguacil y alguacil suplente. Estas flechas
son iguales que un bifiak, pero llevan tres
plumas de wi’m (aguililla) en lugar de dos.
Algunas personas me han comentado que
los makgitm pueden curar ciertos padeci-
mientos habiendo logrado so6lo tres niveles
de iniciacion, pero no estan facultados para
tratar con casos dificiles como “las corridas

del alma”.

Las mam’kaya o mamkixu son indispen-
sables casi en todos los procesos curativos en
los que interviene el chaman. Estos utensilios
junto con las noonob o “manos”,!° permanecen
guardados en un estuche alargado de soyate y

solamente se sacan para usarse en los proce-
sos curativos. Incluso, el curandero no puede
tocarlos si no se encuentra “bendito”, es decir,

guardando las abstinencias que la curacion

requiere. Durante las curaciones las fle-
chas se clavan sobre la parte convexa de
un trozo de penca de maguey —como
se usa en Santa Maria Ocotan— o bien
en un trozo del brazo de un pitayo. Ahi
se clavan ademas otros utensilios como
las noonob, algunas plumas y las flechas
con algodén que entregan los pacientes
(Figura 6).

Las deidades materializadas

Una de las observaciones mas valiosas
de Preuss (1998 [1906]: 110), al tratar
de la religion de los coras, es que las fle-
chas “son seres en si mismos que tie-
nen poderes magicos, como si se tratara
de imagenes de dioses o idolos”. Entre
los tepehuanes, los objetos rituales mas
importantes en las ceremonias agricolas
llamadas xzotalk o mitotes son las varas
emplumadas conocidas como ieguet.
Estas se elaboran durante cada celebra-
cién, lo que implica al menos tres veces
al afio en cada patio de mitote. Este es
un tipo de flecha o »’uu que personifica

8 Ello puede variar dependiendo de diversas tradiciones que encontramos en las dos comunidades, pues también se

me ha referido que es suficiente con cinco flechas.

° Los afios en el que el iniciante guarda las abstinencias mencionadas y se aparta del resto de la sociedad no requieren

ser consecutivos.

10 Estos objetos que son muy semejantes a las flechas y forman parte de los utensilios del curandero también son

elaborados durante el proceso de iniciaciéon. No los abordo en el presente documento por falta de espacio.

Antonio Reyes Valdez
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Figura 6 Mamkixu, noonob y sakom. Foto: Antonio Reyes

a los ancestros deificados o “patrones” tutelares
de esos centros ceremoniales. Asi, cada zeguet en
particular corresponde a una deidad tutelar espe-
cifica que pertenece, ya sea al centro ceremonial
comunitario o bien al centro ceremonial de una
del grupo de parentesco con el mismo apellido
paterno.!!

Entre los diversos n#:’kartam o patios de mitote,
encontramos algunas variantes en la forma de
elaboracion de las zeguet. Asi, en el comunitario
de Santa Maria de Ocotan, se utilizan dos carri-
zos de dos metros de largo que se clavan verti-
calmente junto a cada una de las patas delanteras
del altar o de la mesa ceremonial.’> Todos los
participantes, hombres y mujeres, atan un par de
plumas de diversas aves (gavilan) en cada vara,
frotidndose superficialmente el cuerpo con ellas
antes de colocarlas. Como resultado se obtienen
dos largas varas emplumadas, a las que se atri-
buye caracter masculino a una de ellas y feme-
nino a la otra. En la comunidad vecina de San
Francisco de Ocotén, '? las varas se conforman de
manera semejante, con la diferencia de que aqui
se clavan inclinadas en un angulo aproximado de

1 Tdealmente, los patios de mitote familiar pertenecen a un solo grupo de parentesco con el mismo apellido paterno.

No obstante, hay una multitud de ejemplos en los cuales, por diversas razones, o se ha aceptado a miembros de

otras familias o bien dos a mas de ellas se han reunido para celebrar un mitote en un mismo patio.

12 Cabe sefialar que, en esta comunidad, dichas varas no se identifican como flechas (Reyes, 2006: 108), no obstante

es la excepcidon con respecto al caso de Santiago Teneraca y a las varas del mismo tipo en los patios parentales de

la misma comunidad.

13 Si bien en el presente articulo no profundizo sobre esta comunidad, recurro a este ejemplo para mostrar que las

teguet largas del patio mayor de Santa Maria no son un caso atipico, como pareceria si atendemos a las flechas

correspondientes de sus patios familiares y a las de la comunidad de Santiago Teneraca.

ZAntonio Reyes Valdez
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45° con la parte posterior en direccién poniente
(Figura 7). Por otra parte, en el patio comunita-
rio de Santiago Teneraca y en la mayoria de los
patios familiares, las ieguer son mas pequefias y
discretas. Son flechas de unos 50 centimetros de
largo con la forma basica de una jara insertada en
un carrizo al que los participantes amarran
sus plumas.

Ya que las ieguet personifican a las
deidades que dan nombre a cada patio,
en los comunitarios de Santa Maria de
Ocotan y Santiago Teneraca se deno-
minan Jich o’ntam, donde Jich 00’ es
la deidad tutelar y tam acttia como
locativo.’> Hasta donde sabemos
esta deidad so6lo pertenece a los
patios comunitarios y, como he
explicado, en la pareja de flechas
una corresponde a una deidad o
antepasado del sexo femenino
y otra al masculino que tie-
nen el caracter de jich chaat
vy jich naan, “nuestro padre
y nuestra madre” respec-
tivamente. En cambio, en
los patios familiares encon-
tramos nombres como Mobatak y Oikam, que
son los mas comunes en Santa Maria de Ocotan,
ademas de Xibun (Figura 8), Bha’aa’, Chi'tt,
Jixkaichio’’, Gr'ok y O’dam, entre otros nombres

que junto con los dos primeros los
encontramos mas difundidos en
Santiago Teneraca. Bha’aa’,
Chri’tt’, Jixkaichio’ft’, corres-
ponden al aguila, la Estrella
de la Mafana y a la deidad
asociada con esta ultima res-
pectivamente. De los otros nombres
s6lo tenemos referencias en diversas
oraciones en las cuales se les menciona
como seres poderosos.

En el caso particular del patio
correspondiente al Xibun en San-
tiago Teneraca, el cual es conside-
rado “casi como patio mayor”, las
pequenas zeguet que se elaboran cada
afio se unen con otras de afios ante-
riores, conformando asi, dos gran-
des “flechas” (Figura 9) o postes de
casi tres metros de largo.!®

La elaboracion de las ieguer esta a

cargo de las autoridades de cada patio
ceremonial. En el comuni-

tario de Santiago Teneraca,

destaca que las flechas utili-

zadas provienen del conjunto

de aquellas que el jefe del mitote presentd durante
la revision de armas de la Semana Santa. Asi,
durante los dias del xzoralh, el responsable soélo
agrega pequefias plumas del vientre del aguililla

Figura 7 Ieguet del patio mayor en San Francisco de Ocotan. Foto: Antonio Reyes

4 Jich 00’ se refiere a “algo poderoso” o muy fuerte.

15 Cabe resaltar que sélo en Teneraca es explicita dicha asociacién, que me fue proporcionada por el jefe del patio de
mitote comunitario cuando le pregunté quién era el patrén del mismo y respondid: Jich 0o’.

16 También ocurre asi en algunos mitotes del patio mayor.
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Figura 9 Ieguet largas del “Xibun” Santiago Teneraca. Foto: Antonio Reyes

en el extremo posterior y un par de plumas de la
cola como lo haran el resto de los participantes.

Las zeguer también difieren ligeramente en su
manufactura, dependiendo de la deidad especi-
fica que personifican. Sin embargo, hasta ahora
solo he podido distinguir dos tipos entre las teguet
pequenias. Las dos del patio mayor de Santiago
Teneraca, correspondientes a Jich 00’, asi como
la de Mobatak (Figura 10) y Oikam de algunos
patios familiares se forman con plumas prove-
nientes de la cola del aguililla, mientras que las
flechas correspondientes a Xibun y Bha’aa’ so6lo
utilizan pequeflas plumas provenientes del vien-
tre del ave.

Conclusiones

La manufactura de flechas con la cualidad de
personificar diversos seres es un conocimiento
que al menos a nivel técnico, que es muy senci-
llo, tienen todos los o’dam. No obstante, el “saber
hacer” no radica tanto en el proceso de elabora-
cion del objeto sino en el contexto y el proceso
ritual al cual esta destinado. Dicho contexto tam-
bién determina quién esta capacitado para ela-
borar las flechas, pues no se requiere del mismo
savoir-faire si se trata de la personificacién de un
enfermo o de los antepasados deificados.

Los detalles y accesorios que distin-
guen los distintos tipos de flecha nos pro-
porcionan también la variedad en la forma
y a través de ellos podemos “abducir” la
agencia impresa por el artista que desenca-
dena distintos tipos de relaciones sociales
entre los participantes del ritual y éstas.
Las «’uu son objetos complejos y vehiculos
para las intenciones de una multiplicidad
de agentes, pues las flechas de curacion,
sakom, no s6lo nos informan de la agencia
del paciente sino también del curandero
que trabaja con ellas. Asimismo, con res-
pecto de las zeguer que personifican a los
antepasados deificados, el jefe del mitote
solo es responsable de poner en marcha la
elaboracion del objeto, mientras que todos
los participantes de la ceremonia contribu-
yen agregando plumas en las que “depo-
sitan” también sus posibles padecimientos
frotadndose con ellas el cuerpo.

Las diferencias en los planteamien-
tos de Lumholtz (1986 [1900 y 1904) y
Preuss (1998 [1906]), mencionados al
inicio de este trabajo, provienen en gran
medida de su diferente preparacion y posi-
cionamiento tedrico (véase Neurath, s/f).
En este caso, una observacidon etnogra-
fica minuciosa contribuye en la toma de
posicion. Lumholtz (1986 [1900 y 1904):
123) en el analisis de las flechas huicho-
las y Preuss (1998:108) con el caso cora,
concuerdan en que el poder de las flechas

sAntonio Reyes Valdez

82



estd mediado por el tipo de plumas que
portan segun el habitat y el color del ave
especifica (véase también Alcocer y Neu-
rath, 2007: 40). En Santiago Teneraca, la
deidad que se pretende personificar en las
teguet determina el tipo de plumas que han
de utilizarse, que se distinguen principal-
mente segun el tipo de ave y la partes de su
cuerpo del cual proviene. El caso tepehuan
se inclina sobre la observacion de Preuss
ratificado que las flechas son seres, pero
no sélo poderosos como las de los patios de
mitote y los utensilios de los curanderos,
sino también personas que viven cotidia-
namente y enferman.

El material etnografico presentado
ofrece multiples posibilidades de analisis
sobre las formas de expresion adoptadas
en los rituales tepehuanes, y se impone
como tarea inmediata dilucidar los dife-
rentes tipos de agencia y las relaciones que
se entablan a través de los distintos artis-
tas, prototipos y recipientes involucrados
(Gell, 1998:29). Esto es sélo el comienzo.

Figura 10 Ieguet Jich 00’ del patio mayor de Santiago Teneraca
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Margarita Valdovinos Alba*

ste texto busca explorar algunos aspectos del concepto

de multiempatia, en particular en lo que se refiere a la

simultaneidad de puntos de vista, por lo general contra-

dictorios, cuya presencia desemboca en la creaciéon de

imagenes rituales complejas. Para ello, se analizan algu-

nos aspectos de los mitote coras a través de los cuales se

busca ilustrar la atribucidon de perspectivas multiples en el

curso de la accion ritual.!

Introduccion

Este nimero dedicado a la antropologia del arte ofrece la posibilidad de ahon-
dar en algunos de los temas que se han discutido entre los miembros del grupo
“Las formas expresivas en México, Centroamérica y el Suroeste de Estados
Unidos. Dinamicas de creacion y transmision”. En particular, aprovecharé la
ocasion para exponer mi perspectiva sobre la nocidén de multiempatia con la que
los integrantes de dicho grupo buscamos explicar ciertos fendmenos expresivos
y artisticos presentes en las manifestaciones rituales de los pueblos americanos
que hemos estudiado.

Para empezar, es indispensable distinguir simpatia de empatia.? La primera
implica experimentar las emociones de otro sujeto sin tener que ponerse en su
lugar, mientras que la segunda refiere al hecho de situarse en el lugar del otro
sin experimentar necesariamente sus emociones (Jorland, 2004:20). Partiendo
entonces de la empatia como la capacidad de adjudicarse un punto de vista exte-

* Margarita Valdovinos Alba es doctorante de la Universidad de Paris X-Nanterre.
margarita_valdovinos@hotmail.com

! Agradezco la lectura y los comentarios de Olivia Kindl, Pame Castillo y Johannes
Neurath.

2 El concepto de empatia fue propuesto por Theodor Lipps en su estudio sobre el
fenomeno estético (Lipps, 1997 [1908] : 177-217). Se trata de la traduccion del tér-
mino aleman Einfiihlung, que designa para Lipps la objetivacion de si en el acto con-
templativo (zbid. 184-188). Para este autor, la contemplacion de una forma corporal
exterior promueve un “instinto de imitacion” que hace reaccionar el cuerpo de quien
la observa. Con esta observacion, Lipps transfiere el estudio de la estética al campo
de la psicologia (¢f. Jorland, 2004: 35).
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rior al propio, la multiempatia sefiala la posibili-
dad que adquiere un individuo en una situacion
dada de adjudicarse diversas perspectivas que le
son ajenas.

La experiencia de tal situacién se encuentra
intimamente ligada con los procesos de creacién y
de uso de ciertos objetos e imagenes que caracteri-
zan a la accién ritual. Por ello, uno de los motivos
que nos han conducido a hablar de multiempatia
tiene que ver con el hecho de que, en los contex-
tos definidos como rituales, al confrontarse con
un objeto o imagen que refleja diferentes puntos
de vista distintos al suyo, el sujeto no se limita a
imaginarse lo que estos otros observadores hipo-
téticos pudieran pensar, sino que al asumir para si
esta experiencia perceptiva, el sujeto se adjudica
igualmente las posiciones de los otros. De hecho,
es porque el sujeto es conducido a percibir un ele-
mento que aparece como el resultado de miradas
diferentes a la suya que termina situandose en la
posicion de los sujetos correspondientes, convir-

tiendo asi estas miradas ajenas en propias,
es decir, experimentando una multiempa-
tia.

Desde mi perspectiva, la idea de una
configuraciéon multiempatica esta ligada a
la teoria relacional de Houseman y Severi
(1994) segtn la cual, los comportamientos
y actitudes que constituyen la accion ritual
implican una condensaciéon de roles y de
relaciones que aparecen normalmente como
contradictorias (zbid.: 197). Sin embargo,
mientras que estos autores se interesan por
la forma relacional particular que aparece
luego de la condensacion de modalidades
de relacién en principio excluyentes (¢bid.:
205)3, con el término de multiempatia se
busca regresar a la experiencia del sujeto
dentro de la red de relaciones que se esta-
blecen en el curso de la accién ritual.

Con el fin de exponer de manera con-
creta algunas de las posibles lineas de
reflexién que conciernen a la multiempatia,
analizaré aqui ciertos aspectos de las cere-
monias agricolas llamadas mutote celebra-
das por los indigenas coras.*

Del sujeto a sus relaciones
Uno de los objetivos mas importantes que
buscamos alcanzar con la utilizaciéon del
término multiempatia consiste en desviar la aten-
cion de los objetos e imagenes per se con el fin
de centrarnos en las relaciones que se estable-
cen entre los elementos que los constituyen. Esto
implica retribuir un lugar primordial a la crea-
cion, la utilizacion y la transmision de los objetos
0 imagenes en detrimento de un analisis que solo
tome en cuenta sus caracteristicas formales. La
importancia otorgada al contexto de la acciéon no
debe entenderse, sin embargo, como una fase en
la atribucion de significados, sino como la reca-
pitulacién del proceso que concluye en el objeto
en si, es decir, como la definicion de éste con
base en lo que vuelve posible su existencia. Para
explicar con mas detalle el cambio de perspectiva
que busco exponer, retomaré brevemente algunas
propuestas tedricas que subyacen a mis plantea-
mientos.
En su estudio sobre los araweté del Amazonas,
Viveiros de Castro (1998: 469-488) ha hecho
notar que toda percepcion del mundo implica la

3 Houseman y Severi basan su definicién de “condensacion ritual” en la condensacion de las dos modalidades de

diferenciacion (schismogenesis) definidas por Bateson como simétrica y complementaria (Bateson, 1936: 190).

Mientras que éstas aparecen generalmente por separado en la vida cotidiana, los autores proponen que en las rela-

ciones que tienen lugar durante la ceremonia del naven, ambas se articulan simultaneamente (Houseman y Severi,

1994: 197).

4Los coras o nayeri habitan en el estado de Nayarit. Los casi 25 mil miembros de este grupo étnico se organizan en

comunidades que cuentan con su propia organizacion social y ritual. LLas observaciones que expondré aqui corres-
ponden a la comunidad de Jesus Maria, situada en el municipio de El Nayar.
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participan bajo la forma de configuraciones
paradoxales y/o contradictorias (Houseman
y Severi, 1998 [1994]). En este sentido, la
accion ritual permite entender como las dife-
rentes perspectivas asumidas por el sujeto
intervienen en la dinamica de creaciéon y
de uso de ciertos objetos e imagenes por
los que se interesa la antropologia del
arte.

existencia de un punto de vista, es decir,
que toda imagen exterior es en realidad
un indice de quien la percibe.’ Esta idea
supone entonces que la relaciéon entre el
objeto vy el sujeto precede a la definicion
de ambos términos. Por otro lado,
ciertos trabajos dedicados a algu-
nas sociedades de Oceania, han
insistido en concebir la imagen del

sujeto como una composicion rela- Bajo las premisas anteriores y con
cional. Los trabajos de Strathern
(1990 [1988]), por ejemplo, bus-
can mostrar que todo individuo
se encuentra inmerso en una

serie de redes relacionales que

la intencién de ilustrar la utilizacion
del concepto de multiempatia, me
propongo en los siguientes ejem-
plos dar una atencién particular,
mas que a los componentes del
son las que determinan, en rea- ritual, a las relaciones que éstos
lidad, su posicién e identidad en
el mundo. Por ello, de acuerdo
con este planteamiento, no es sino
a través de estas redes relacionales que
se puede definir al sujeto. En este sentido,
no soélo es la relacidon que se establece entre
el sujeto y el mundo lo que es determinante,
sino también las relaciones que

mantienen entre si. Este cambio

de enfoque tiene la ventaja de
poner de manifiesto los distintos
procesos que dan lugar a la conformacién de
los elementos complejos que son comunes en
la accion ritual.

La multiempatia

mantienen los distintos sujetos en el maitote
entre si. Los maitotes son acontecimientos
La accion ritual resulta un rituales ligados al ciclo agricola
contexto particularmente pro- del maiz que tienen lugar tres
picio para observar las relacio- veces al aflo (al momento de la
nes que determinan al sujeto y al mundo que éste siembra, de la cosecha y del almacenaje de los
percibe. En este contexto, dichas relaciones apa- granos). Son organizados tanto en cada cabecera
recen plasmadas en las interacciones de quienes comunal por los miembros de la organizacién de

5> Esta relacion entre el sujeto y el mundo puede ilustrarse con el ejemplo siguiente: lo que para un humano es un
recipiente con sangre, aparece como un tarro de cerveza para un jaguar (ibidem, 478), 1o que significa igualmente
que quien percibe un tarro de cerveza asume una perspectiva humana, mientras que quien ve un recipiente de
sangre asume la de un jaguar.
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cargos politico-religiosos, como en los ranchos por
ciertos grupos de parentela.® Desde los primeros
dias del mizote, los participantes que se congregan
en el espacio ritual se retinen continuamente para
ejecutar una serie de rezos dedicados a dos de las
deidades principales del pantedén nayeri: Taha y
Tatyi. Durante estos actos, un nifio y una nifia
asumen la personificacion de dichas deidades
(Valdovinos, 2008). Conforme avanza la cele-
bracidn, estos nifios irdn siendo ataviados con la

indumentaria y los objetos que caracterizan a las
deidades hasta que, al momento de las danzas,
son ellos mismos quienes ejecuten las acciones
que se les atribuyen a las deidades. Para el obje-
tivo de este analisis, abordaré algunas caracteris-
ticas del proceso de personificaciéon asumido por
el pequefio Taha, al que los cantos denominan
igualmente Ha’atsikan.’

Ha’atsikan es el héroe cultural de los nayeri.
Este personaje aparece en diversas narraciones
bajo la forma de un nifio que fue madurando de
manera acelerada. Este crecimiento extraordina-
rio le hace adquirir ciertas habilidades no menos

sorprendentes entre las que destaca su agili-
dad como cazador. Esta capacidad le sirve para
enfrentarse a una serie de aventuras en las que
siempre sale victorioso y que lo convierten en el
protector de sus hermanos pequefios, los huma-
nos. Entre sus numerosas aventuras, es necesario
mencionar aqui una en particular: a pesar de los
consejos de su madre, Ha’atsikan da muerte a su
hermano, quien resulta ser un venado.

Curiosamente, la manera en que el nifio asume
la personificacion de Ha’atsikan pone de mani-
fiesto de manera concreta la dificultad de distin-
guir a los dos personajes anteriores ligados entre
ellos tanto por una relacion de parentesco, como
por una relacion de depredacion (Neurath, 2004:
93-118). En efecto, el nifio lleva como parte de su
parafernalia ciertos elementos que lo identifican
como Ha’atsikan, el cazador: lleva a cuestas un
carcaj con flechas, la pintura facial y una diadema
de plumas de loro con las que se caracteriza a
dicho personaje. Al mismo tiempo, el nifio exhibe
otros atributos que hacen pensar en el venado:
sobre las rodillas lleva atadas unas carriceras que
imitan el sonido del trote del cérvido y en las sie-
nes porta unas varas de plumas que evocan expli-
citamente las astas de dicho animal.

A pesar de la identidad contradictoria de caza-
dor/venado que le otorga su indumentaria, el nifio
es nombrado Ha’atsikan y es motivado durante
todo el mutote a personificar a esta deidad, sobre
todo cuando se escenifica la caceria del venado.
En este momento, es un joven de alrededor de
quince afios quien, portando los atributos del
cérvido, ocupa el rol del venado. El papel de este
joven en el mitote que comienza, de hecho, desde
su nifiez, momento en el que debid personificar él
mismo a Ha’atsikan. Puesto que todo individuo
que ha utilizado la posicion de Ha’atsikan termina
ocupando también la de su victima y hermano
—el venado— puede observarse que la condensa-
cion de identidades simultineas que muestra el
nifio a través de su indumentaria esta igualmente
presente en forma de desdoblamiento cronologico
en la relacion que el pequeilo mantiene con quien
ocupa junto a ¢l la posicion del venado.

Las condensaciones sincrénica y diacrénica
de los componentes que caracterizan la personifi-
cacion de Ha’atsikan constituyen una imagen que
permite entender uno de los aspectos mas singu-

¢ Un mitote tiene una duracion de entre tres y cinco dias, en donde la mayor parte del tiempo es consagrado a la pre-

paracion del espacio utilizado y a la busqueda y fabricacion de ciertos objetos votivos. No es sino hasta el anochecer

del penultimo dia que los participantes se congregan en el espacio designado y ejecutan una serie de acciones y

danzas que son acompafiadas por la enunciacién de cantos. Estas actividades se prolongan hasta el medio dia de

la jornada siguiente, momento en el que se reparten las ofrendas alimenticias que son llevadas por los distintos

participantes. Luego de la comida, el cantador retoma sus cantos y los demas participantes hacen parte de distintos

juegos constituidos alrededor de la danza.

“Taha” quiere decir literalmente ‘nuestro hermano mayor’. La raiz ‘ha’ esta igualmente presente en la palabra

“Ha’atsikan”, en donde es seguida por un sufijo que indica un diminutivo afectuoso.
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lares de dicha deidad: la posesion de los dos pun-
tos de vista que se contraponen, el del cazador y
el de su presa. LLa presencia de esta condensacion
de perspectivas que se adjudica al nifio expone, al
mismo tiempo, la relacidon que se establece entre
los nayeri y sus divinidades. Asi, los elementos
utilizados para indicar la presencia de Ha’atsikan
desencadenan una ambigiiedad en la manera en
la que su personificacion debe ser concebida: ¢el
nifio y los atributos que lo identifican como dei-
dad constituyen una version humana de la deidad
o una version deificada de los humanos?

En el matote, la personificacion de Ha’atsikan
aparece entonces como una version multiem-
patica de los personajes que aparecen como sus
componentes (cazador/venado) y de las pers-
pectivas a partir de las cuales dichos elementos
aparecen ligados (humanos/divinidades). Si esta
construccion no implica que todos los participan-
tes —incluyendo al niflo— estén conscientes de la
multiempatia que le da forma, la personificacion
de Ha’atsikan ofrece sin duda un mosaico de ele-
mentos que pueden ser potencialmente utiliza-
dos para reconstruir cada una de las diferentes
perspectivas que la constituyen. Por este medio,
no solo se establece una identidad paradoxal de
Ha’atsikan, sino que ademas, se ofrece a los par-
ticipantes la posibilidad de situarse simultanea-
mente en los diversos puntos de vista a través de

los cuales se exponen las interacciones que
tienen lugar en el curso del mutote.
La multiempatia resultante no se limita

s e b r b R e e solo a la identidad de Ha’atsikan. Esta se
SN T (R AL L extiende también a la posicién que ocu-
o \Lji; , wEr e ; £ J '{ pan los demas participantes del mitote con
?.ﬁ“ S o 1 2 7 ™ respecto a él. Asi, por ejemplo, el hecho
= 13 B BT e REFK e i de que Ha’atsikan exhiba ante los huma-
& i : S E A N £l T i nos, ademas de su indumentaria de caza-
._. \> : dor, ciertos elementos caracteristicos del
_ o venado, hace pensar en la manera en la que
S : . 3 este personaje concibe a su hermano en el
¢ oae ey . relato mitolégico de su vida. Si en el mito
. b - > : su hermano aparece como un venado para
. - LS Ha’atsikan, en el mzitote, es €l quien aparece
im g ? _ como venado ante sus hermanos los huma-
I ~— . :'L" nos. Esto implica que a través de la confi-
Bl NV o i, - Tt guracion de relaciones que se establecen en
;\1;/ - 4 ‘-‘/ 4 /ﬁ f’“ y la accion ritual, los participantes son posi-
o i /8 A NAd : ET!__Q{ cionados de entrada en la perspectiva de
Fhl A y i " : ..

AR FUTIS : il 00 O g T N g 0 las divinidades desde la cual, su hermano

o B P a1 N1 mayor aparece ante ellos como venado.
(AR A 4 4 8 : - 1 / | ,." La multiempatia puede ayudar a com-
14 \l L b 5 L+ . 433 prender de qué manera se constituyen cier-
P PR 1-‘5‘ - WY . S ~ tos elementos utilizados en la accién ritual.
T - },? Y ERiBERe tarnmaae S Eee e :—*1 =y La organizacién del espacio en donde se
EREE 4 k ﬁf <t \_ eda e celebra el mitote es un ejemplo de ello. El
G % N N g N L N NN RN N O patio de mutote consiste en un espacio cir-

cular organizado alrededor de una fogata.
Al oriente se situa el altar sobre el que se
colocan diversos objetos, asi como las
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ofrendas alimenticias. Al poniente se instala una
ramada que sirve de abrigo para los participantes.
Durante el mitote, los participantes se confrontan
a esta configuracién espacial particular, cuya
organizacion depende de manera simultanea de
dos perspectivas del mundo: la de los humanos y
la de las deidades.?

Para los nayeri, el mundo corresponde a un
territorio fragmentado por limites estableci-
dos segun distintos criterios (étnicos, politicos,
geologicos, etc.). Esta perspectiva espacial se
caracteriza por subrayar la existencia de ciertos
elementos sobresalientes del paisaje a partir de
los cuales se establece la fragmentacion y la deno-
minacién de los distintos componentes del terri-
torio.’ Asi, toda orientacion espacial se establece
a partir de puntos de referencia relativos, como
pueden ser la direccion en la que fluye un rio o
los accidentes y declives de la tierra. En abierto
contraste, la perspectiva del mundo atribuida a
las deidades describe al territorio como un con-

junto unificado de elementos que no pueden ser
concebidos de manera independiente. Si existen
subdivisiones, éstas responden a la necesidad de
establecer una secuencia fija que se caracteriza
por la presencia de una estricta jerarquia y por la
estabilidad de sus puntos de referencia. En este
caso, todo proceso de orientacién espacial apa-
rece como predeterminado e inamovible.!

En el muitote, los participantes son llevados a
concebir una nueva perspectiva espacial en la que
las dos perspectivas arriba mencionadas aparecen
sobrepuestas. I.a configuraciéon resultante con-
juga, por un lado, la visidn humana del espacio
basada en los elementos sobresalientes y la vision
atribuida a las divinidades en donde lo que pre-
domina es la secuencia fija y jerarquizada en la
que se presentan los diferentes componentes del
territorio.!! El patio de muitote aparece asi como
un nuevo territorio que evoca al mismo tiempo
el mundo visto por los hombres y el mundo visto
por las divinidades. Sin embargo, a pesar de que

8 La multiempatia evocada para el caso del patio de mitote se encuentra presente en la configuracioén espacial que se
utiliza en la elaboracion de algunos objetos rituales, como en el caso de la jicara Yawime usada en los mitoze o del
tejido chanaka fabricado durante una ceremonia posterior al cambio del gobierno tradicional (Valdovinos y Neu-

rath, 2007: 50-62).

°Esta atribucion de nombres es particularmente interesante en lo que respecta a los poblados, los cuales son llamados
de acuerdo con el nombre que recibe el pefiasco mas prominente de la zona o de elemento paisajistico dominante.
El pueblo de Jesus Maria, por ejemplo, es llamada Chuise’etye’e, en honor a Chuisetya’ana, un gran pefiasco

situado al sur del pueblo.

10 Esta vision del espacio corresponde a un quinconce, que refleja la “forma simbdlica” (Panofsky, 1967 [1939]:
13-45) a partir de la cual se estructuran las representaciones espaciales de los pueblos del Gran Nayar (Kindl,

2007).

1 La caracterizacion de elementos a partir de los criterios ordenado o sobresaliente ha sido tomada de la propuesta
teorica de Severi (2004). Para este etndlogo, estos criterios son el punto de partida de todo “Arte de la memoria”.
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esta nueva configuracion esta formada por ambas
perspectivas, construye una realidad nueva e
indiscutible en si misma que no puede ser redu-
cida a ninguno de sus componentes.!?

Conclusiones
Los ejemplos presentados sirven de punto de
partida para la formulacién de algunas de las
hipotesis que se desprenden de la utilizacién del
concepto de multiempatia. Con este concepto se
busca subrayar la importancia de la dinamica que
gobierna en el uso y la creacioén de ciertas image-
nes. Esta via de investigacion se caracteriza por
otorgar la primacia al sujeto no nada mas en su
posicion de creador, sino también en el sentido de
que es gracias a su participacion que las distintas
perspectivas que convergen en la constitucion de
ciertas imagenes tienen lugar.

Lo anterior no implica eliminar el analisis de
las imagenes resultantes, pero si de desplazarlo
hacia las relaciones que les dan forma. En el caso

expuesto aqui, estas relaciones conciernen a los
sujetos, cuyas perspectivas entran en juego en la
construccion de ciertas configuraciones que ocu-
pan un lugar importante en la accion ritual. Por
ello, no es que el conjunto de estas perspectivas
cree imagenes sobrepuestas, sino que las relacio-
nes entre dichos puntos de vista construyen nue-
vas realidades que aparecen ante los sujetos como
Unicas e incuestionables.!?

En el caso de las acciones rituales, ademas del
punto de vista del sujeto participante, este tltimo
ocupa de manera simultinea y aleatoria otros
puntos de vista diferentes al suyo. En su conjunto,
todas estas posiciones conducen a la creacién de
una perspectiva Unica y diferente. A diferencia de

las perspectivas “egocentradas” que la constitu-
yen, esta perspectiva multiempdtica implica una
visidén “alocentrada” a partir de la cual el sujeto es
capaz de experimentar desde enfoques diferentes
todas las relaciones que aparecen condensadas
ante él.1*

En todos los casos puede
observarse que las relaciones
que acompaifianlaacumulacion
de perspectivas poseen una
existencia efimera en el sentido
de que no existen mas alla del
momento en que los sujetos
asumen, gracias a su partici-
pacion, las distintas posiciones
que les son propuestas, es decir,
en el lapso de la accion ritual.
En este sentido, toda imagen
multiempdtica que
al contexto de acciéon en el
que fue creada no es mas que
un indicio de las relaciones que
existen entre los elementos
que la constituyen.

Este texto no tiene la inten-
cion de ser un analisis exhaus-
tivo sobre la multiempatia. Al

sobrevive

12 En su estudio sobre las configuraciones rituales, B. Kapferer ha descrito la emergencia de este tipo de creaciones

utilizando el término virtuality para indicar que a pesar de que se utilizan copias o simulacros de otros eventos y
objetos, se trata de un espacio real sui generis en y por si mismo (Kapferer, 2006: 674). Seglin este autor, este tipo
de configuraciones son al mismo tiempo su propia realidad, la cual no puede ser reducida a ninguna otra realidad
independiente de la que es expuesta.

Este fenomeno habia sido ya resaltado por G. Bateson en su estudio sobre “Las versiones multiples del mundo”
(1984 [1979]: 73-95). Este autor plantea que todo fendmeno constituido por dos o mas fuentes de informacion no
puede ser reducido a la suma de dichas partes, por lo que debiera ser considerado como una realidad aparte. Para
explicar este punto, Bateson utiliza la metafora de la vision, en donde la informacion obtenida por ambos 0jos es
tomada como una vision monocular de lo que sucede, pero que al juntarlas, conforman la visiéon binocular, que
permite la percepcidn de la profundidad (¢bidem, 139).

Para Berthoz, la empatia que consiste justamente en tres procedimientos: una experiencia egocentada en primera
persona del singular, un desplazamiento de esta perspectiva egocentrada hacia la tercera persona del singular pero
manteniendo la perspectiva propia y un cambio de referencial hacia una perspectiva “alocéntrada” que implica en
cierta forma una abstraccion de punto de vista (2004: 272-273). En el caso de la multiempatia, aunque el objetivo
final es también alcanzar una perspectiva “alocéntrada”, la diferencia reside en la persistencia de los puntos de
vista “egocentrados” y en su correspondiente contradiccion.
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contrario, me parece que apenas he
podido delinear ciertas hipotesis de
trabajo que deberan ser retomadas
y tratadas a fondo. Sin embargo,
espero haber avanzado algo en lo que
respecta a uno de los problemas maés
importantes a los que se enfrenta en la
actualidad la antropologia mexicana:
como sostener la particularidad de
sus casos etnograficos— generalmente
reducida a una reflexion sobre el con-
tenido de las imagenes— teniendo en
cuenta los avances de la antropolo-
gia en general. En este sentido, me
parece que la utilizacion del concepto
de multiempatia ofrece la posibilidad
de poner en perspectiva los plantea-
mientos tedricos mas recientes sin
dejar de subrayar las caracteristicas
singulares de los materiales con los
que contamos.
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Elizabeth Araiza Hernandez*

e acuerdo y siguiendo como hilo rector el analisis de la

parodia del ritual en el teatro indigena, se trata de inter-

rogarse acerca del papel de la actitud ludica en las artes

de la escena (el teatro, el ritual) y en el arte en general. Se

plantea de modo tentativo que si la accion ludica se concibe

como la matriz de las artes, entonces se puede a través de

ésta lograr articular de modo coherente el conocimiento antro-

poldgico del arte y del ritual, de este modo se puede hacer una contri-

bucién relevante al programa de investigaciones en antropologia e historia de

las artes. LLa condicién que se impone, sin embargo, es superar los escollos a

que condujeron las teorias de la representacion y repensar nuestros conceptos
de accidn y de juego, ritual y arte.

Introduccion

Las interpretaciones sobre las artes de la escena de los grupos indigenas contem-
poraneos y los del pasado, suelen regirse por una logica que al separar termina
por oponer dos polos, el de la “presentacion” (ritual) y el de la “representacion”
(teatro). De este modo generan un punto ciego que impide observar y pensar
en todas aquellas practicas que se sitiian en los intersticios entre un polo y otro,
que sabotean dicha separacion. Es el caso del teatro indigena contemporaneo
que despliega un procedimiento que provoca un efecto de parodia en el ritual.
Dicho procedimiento se observa de igual manera en sistemas rituales y festivos
indigenas, probablemente desde la época prehispanica y en varias sociedades
extra-europeas. En este articulo se trata de demostrar que la actitud ladica es lo
que funda dicho procedimiento y que la perspectiva desde las acciones Iudicas
permite superar los limites que imponian las teorias de la representacion. Se
intenta, por ultimo, despejar algunas de las consecuencias, del hecho de acordar
centralidad al factor Iudico, para la construccién del conocimiento antropold-
gico del arte y del ritual.

Teatro indigena contemporaneo
El orgullo de saber que entre los miembros de la comunidad se encuentra un
poeta, un pintor, un escultor, una banda de musica o un grupo de danzantes, es

* La doctora Elizabeth Araiza Hernandez es profesora-investigadora de El Colegio de
Michoacan. elizabeth.araiza@colmich.edu.mx.
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un sentimiento que invade hoy en dia a numerosos
indigenas. A esta satisfaccion se agrega en muchos
casos la de contar con un grupo de teatro. Las
obras teatrales cumplen con frecuencia la misma
funciéon de intercambio simbélico que la musica.
La actividad teatral forma parte de las obligacio-
nes de dar y de recibir que entrelazan y refuerzan
los lazos de sociabilidad entre los pueblos
indigenas. Pero el objeto del intercam-
bio no es, por lo regular, una misma obra
teatral. Es raro de hecho que una misma
“comedia” se presente dos veces consecu-
tivas en el mismo pueblo. Para responder
a la expectativa de un publico entusiasta
y receptivo, los artistas tienen que renovar
constantemente su repertorio. LLos ciclos
festivos que se guian por el calendario
agricola, religioso o civico marcan el ritmo
de presentacion del teatro indigena y a la
vez dan la pauta para la creacién de nuevas
obras, montajes, espectaculos o acciones
escénicas. Es al ritmo del ciclo de las fiestas
del pueblo que se renueva el repertorio del
teatro indigena. En cuanto a la dramatur-
gia, ya sea que se trate de creacion colectiva

o de creacién individual, permanece en la
mayoria de casos en el registro de la orali-
dad. Sin embargo, se vuelve cada vez mas
imperiosa la necesidad de escribir tanto los

guiones que se tienen en la mente como
los que se realizan directamente sobre la
escena. Se ejerce, sobre todo a partir de la
década de 1990, una presion social fuerte
para que los indigenas no so6lo hagan teatro
sino para que produzcan textos teatrales
susceptibles de ser publicados.!

Resulta importante, para el tema que
nos ocupa en este articulo, poner en relieve
dos aspectos. En primer lugar, la des-
igual distribucion del teatro indigena en
el territorio nacional. Hay una concentra-
cién importante en las regiones del sur y
el sureste, mediana en la region del centro
y menor en el occidente, estando practi-
camente ausente en las regiones del norte.
Los grupos étnicos que cultivan de manera
regular la actividad teatral son los maya-
yucatecos, zapotecos, nahuas, tzeltales,
tzolziles, mixes y mixtecos. Sabemos de la
existencia de algunas experiencias teatrales
entre los p’urhépechas y los mayos; es probable
que otros grupos realizaran, en un momento dado
de su historia, este tipo de teatro, pero al parecer
no lograron darle continuidad. En segundo lugar,
cabe subrayar que este tipo de teatro se cultiva y
se desarrolla lo mismo en zonas urbanas que en
regiones rurales, lo mismo en pueblos que tienen
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! Editoriales grandes y con alto poder de difusion y de comercializacion estan dedicando un espacio al teatro indi-

gena. “Editorial Diana”, por ejemplo tiene una coleccidn sobre literatura y teatro indigena, con formato bilingtie,

en lengua vernacula y en espafiol. De algtin modo estan influyendo para que el teatro indigena adquiera una cierta

visibilidad. A partir de la década de 1990 varios artistas indigenas se volvieron célebres como autores teatrales.

Los reflectores de la luz publica comenzaron a dirigirse hacia dramaturgos indigenas: tzeltales como Isabel Juarez

Espinosa (1994) y zapotecos como Javier Castellanos (1991), quien es reconocido, ademads, como el autor de la

primera novela eminentemente indigena. Destacan igualmente dramaturgos maya-yucatecos como C. Armando

Azul EK (1992) y Feliciano Sanchez Chan (1994).
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la apariencia de la tipica “comunidad indigena”,
que concentran el mayor porcentaje de la pobla-
cion indigena, como en aquellos que pudieran
parecer como mas amestizados. Contrariamente
a lo que pudiera suponerse, el teatro indigena
no es sélo un asunto urbano. El publico no esta
constituido ni exclusivamente ni en mayoria por
el sector mestizo, de clase media, de intelectuales
y artistas o de turistas avidos de exotismo y de
alteridades artisticas radicales. Por lo tanto, no se
puede generalizar a partir de unos casos contados
de grupos teatrales y de asociaciones de cultura
que se dirigen a este sector. El teatro indigena por
lo general continua dirigiéndose, primero y en
gran medida, a los indigenas mismos. Entonces,
la apariencia de modernidad en los procesos de
creacién y en los procedimientos empleados no
puede ser atribuida en todos los casos a factores
externos a la percepcion y al conocimiento de las
sociedades indigenas. El teatro —como el con-
junto de las formas de expresion artistica y esté-
tica de que nos ocupamos aqui— se ubica en los
intersticios entre tradicion y modernidad, entre
local y global.

La puesta en escena teatral del rito

Los temas del teatro indigena son variados, pues
remiten por lo regular a la vida cotidiana o a los
sucesos que perturbaron el ritmo cotidiano de la
vida social del pueblo: el éxodo rural, la migra-
cién, la falta de acceso a la educacion y a los
servicios mas elementales como el agua potable
o la electricidad, los conflictos generacionales
y de género. Sin embargo, una puesta en pers-
pectiva del conjunto de las creaciones teatrales,
de uno mismo y de diferentes grupos, revela un

dato interesante: el ritual es uno de los temas mas
recurrentes. Esta presente, de una manera u otra,
incluso en las obras en que el tema principal y
explicito es la migracion a la capital del pais o a
los Estados Unidos, la preservacion de los recur-
sos naturales, o la lucha por la obtencion de luz
eléctrica.

Para dar a conocer lo que se hace y como se
hace en los rituales de su comunidad, el artista
indigena no se limita a hacer un simple traslado o
repeticioén imitativa de cada uno de los gestos, los
movimientos corporales, las acciones que carac-
terizan el ritual habitualmente. Antes bien, hace
pasar ciertas acciones rituales por el filtro de la
elaboracion ladica y estética. Asi, la puesta en
escena teatral del rito adquiere dos formas prin-
cipales. En la primera, se agregan o se suprimen
elementos al ritual vivido, de tal forma que la
accion ritual no aparece ya como en el contexto
habitual, sino modificada, adulterada, transfor-
mada visiblemente en alguno de sus aspectos.
En la segunda forma, la accion tiene la misma
apariencia que el ritual vivido, pero aparece inte-
grado en un marco de acciones que remiten a otro
asunto o situacion. Para dar una idea mas precisa
de cdmo opera este procedimiento teatral, resulta
de gran utilidad la nocién de marco, “cadre”
(como se tradujo en francés) o “frame”, desarro-
llada por Goffman (1986:10-11).2

En el segundo caso, se puede decir que se trata
de un marco de acciones que se integra en otro
marco de acciones. Uno remite al ritual vivido,
en tanto que el otro da a ver y cuenta una historia
que no es ya la del ritual, sino la de la migracion
(por ejemplo). Sin embargo, la acciéon ritual aqui
no es puro elemento del decorado, no cumple

2 Un marco es lo que nos permite comprender ante que tipo de accion, evento o situacién nos encontramos —una
broma, una accién ludica, una ficciéon o un hecho real- y actuar en consecuencia. LLos marcos de la experiencia

—dice Goffman- son esquemas interpretativos que nos permiten responder a la pregunta:

aqui?” (Goffman, 1986:10-11).

<
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simplemente una funcién de intermedio, a modo Neixa, el dirigente delosjicareros narra con mucha

de “farsa”, para distraer o relajar la tension, o seriedad como fue la peregrinacion a Wirikuta en
para enlazar una escena con otra. Se puede decir el oriente, Nairt se burla permanentemente de él
que asistimos a un despliegue peculiar del proce- parodiandolo y narrando a su vez el viaje hacia
dimiento del “teatro en el teatro” o “espectacu- el mar en el poniente” (Neurath, 2005:7). Los
lo en el espectaculo” (Forestier, 1996). Todo huicholes realizan este tipo de practicas también
sucede como si la parodia del ritual provocara un en el marco de celebraciones en que el sacrificio
efecto de espejo, una puesta en abismo en que el es la accion central, (Olivia Kindl, comunicaciéon
ritual se ve a si mismo reflejado en el marco tea- personal).?
tral, en que el ritual se irrita a si mismo a través
del teatro. Surge entonces una pregunta: si ya se En situaciones de la vida cotidiana
tenia un primer marco de acciones rituales, ¢qué o con motivo de un suceso especial
hizo necesario crear otro marco con las mismas En Uruapan, Michoacan, un caso significativo es
acciones pero provocando un efecto parodico, un el sistema de acciones ejecutadas por personajes
marco sobre el otro? ;Qué motiva la creacion de conocidos como “los hortelanos” con motivo del
dos marcos de acciones? cambio de cabildo. En éste se pueden distinguir
claramente tres niveles, para lo cual solicita una
El efecto de parodia triple perspectiva: a) el funcionamiento habitual
El efecto de parodia, que provoca un marco de del cabildo en la vida ordinaria; b) un marco
acciones en otro marco de acciones, €s un pro- de acciones ejecutado por personas que hacen
cedimiento que no es propio del teatro indigena, el papel de miembros del cabildo; sus gestos y
pues se despliega por igual en contextos festivos y movimientos son serios y recuerdan el modo en
de la vida cotidiana. Es probable que lo cultivaran que habitualmente se hace justicia, con procesos
las sociedades mesoamericanas desde la época justos y legales, segiin establece la norma consue-
prehispanica, tanto en las ceremonias religiosas tudinaria; ¢) en paralelo, se presenta un marco de
como en celebraciones profanas. Pero también acciones en que los personajes imitan de modo
se ha documentado su utilizacién en los ritua- grotesco los gestos de engafo y de maltrato,
les de sociedades extra-europeas, en India de corrupcién y de transgresion de las
(Tarabout, 1998:269-289) y en las danzas normas, propios de la burocracia cita-

y el teatro en Africa (Ngandu Nkashama,
1983). En otro lado he abundado
acerca de la puesta en escena
teatral del rito, con la descrip-
cion de casos como el hetzmek
(que suele ser asimilado con

el bautismo cristiano), el cha
chaac (ceremonia de peticion
de lluvias) el pibil nal (de agra-
decimiento por la obtencion de
buenas cosechas), entrelos maya-
yucatecos (Araiza, 2000:75-83,
2006). Ahora abundaré acerca
del contexto ritual y festivo
y sobre el contexto de la vida
cotidiana o con motivo de un
evento especial.

dina. Con lo que se produce algo como
un efecto de espejo, pero en un reflejo
deformado, del nivel b) que solicita al
espectador para que adopte otro

nivel de perspectiva.

Pero, ¢no es ésta una de
las formas expresivas carac-
teristicas del carnaval? ¢No
es la parodia del ritual, que
vengo comentando, un tipo
de carnaval? A mi modo de

ver, no. De ahi la dificultad,
por un lado, y por otro el inte-
rés de su estudio. El efecto de
parodia del carnaval establece
una distincién entre dos nive-
les de perspectiva, pues pre-
senta solamente un marco
En un contexto de acciones que tienen
ritual y festivo Candelabro en forma de fngel. Angel como referente los papeles
El caso de los huicholes de Dominguez, San Agustin Oapan, Guerrero, sociales habituales, el orden
2001. Barro bruflido y cocido, pintura de social. Side parodia se trata,

resina sobre engobe blanco, H: 18,5 cm. Col. A.
dor: “durante la fiesta Hikuli Hémond (Francia), Foto Aline Hémond. en el carnaval, descansa en

San Andrés resulta revela-

3 Las acciones constitutivas del sacrificio del toro, un animal al que se le atribuye un alto poder simbolico, son lle-
vadas a cabo con suma seriedad. Instantes después se realizan las mismas acciones, pero esta vez sacrificando un
gallo, lo cual produce un efecto parddico, comico, grotesco, pues el gallo esta desprovisto de ese poder, es pequefio,
con aspecto miserable, cuando agoniza es gracioso. Al identificar el efecto parddico que un marco produce en el
otro, los espectadores se sueltan a carcajadas, creando un ambiente general de alegria suprema (Kindl, comunica-
cion personal).
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la imitacion invertida y caricatural de los papeles
sexuales, de las jerarquias sociales.* Las acciones
de “los Hortelanos”, por ejemplo, serian un tipo
de carnaval si implicaran solamente los niveles a)
y ¢). Sin embargo, las acciones que vengo comen-
tando establecen claramente una distincién en
tres niveles, construyen dos marcos de referencia,
solicitan por lo tanto una triple perspectiva. En
este sentido, son a la vez una interpretacioén sobre
el orden y los papeles habituales de la vida social
y sobre la accién ritual misma.

Cuando se trata de comprender la l6gica que
rige marcos de acciones como los que vengo des-
cribiendo, las teorias representacionales no resul-
tan operatorias. El arte no se limita a representar,
a encuadrar en un cuadro una realidad empirica,
sino que permanentemente reencuadra dicha
realidad, al hacerlo modifica nuestra percepcién
y nuestra concepcion de la misma. De cualquier
modo, estas teorias ya han sido rechazadas tanto
en el campo del arte (Luhmann, 2005:20), como

de las artes de la escena. El concepto de “repre-
sentacion” y su correlato —la “presentacion”— no
conducen lejos, mas bien producen algo como un
efecto de punto ciego, que al enfatizar un polo u
otro descuida lo que hay en los intersticios o en el
proceso que conduce de un polo al otro. Arrojan
sobre la obra de arte un manto de misterio, mien-
tras que lo que necesitamos es precisamente des-
velarlo. “ILa obra de arte no necesita referencias
misteriosas para adquirir su condicion”, (LLorda,
1991:2).

Los aportes a la discusion

sobre el arte ritual

Con lo hasta aqui anotado, espero haber logrado

llamar la atencién sobre la pertinencia, para un

programa de investigacidon que articula arte y

ritual, de poner énfasis en el factor parodia. Esto

es, sobre la necesidad de estudiar todas aque-

llas practicas que intencionalmente provocan un

deslizamiento simbélico en los marcos de accidon
ritual. Pero mas alla del ejemplo indigena,
y de las artes de la escena —el arte ritual,
el arte del teatro— hace falta interrogarse
sobre el sentido y la funcion de la parodia
en el arte. En ésta no se trata ya de imitar
un modelo con pretensiones de fidelidad,
ni de reduplicarlo o reproducirlo tal cual
en otro contexto, sino de alterarlo, modi-
ficarlo, y hacer en suerte que tal alteracion
se haga visible, perceptible. Hay de esos
casos en las artes contemporaneas —tanto
figurativas como corporales, tanto indige-
nas, como no indigenas— en que la parodia
cobra mas sentido, relevancia, incluso legi-
timidad, que el modelo original. El énfasis
insistente de los especialistas en la origi-
nalidad, la autenticidad o la innovacién de
las obras de arte, ha impedido observar el
caracter altamente creativo de la parodia.
En el espacio breve que me resta aiin voy a
intentar despejar algunas de las consecuen-
cias del enfoque en la parodia, a partir de
los factores que le son consubstanciales: el
“como si”’, la broma, la risa, el chiste, la ilu-
sidn, el juego. Intentaré sefialar cuales pue-
den ser los aportes de este enfoque desde el
juego o mas precisamente las acciones play
(Gombrich, 1991), la actitud de pretending
(Huizinga, 1930) para nuestro programa
de investigaciones sobre las formas expre-
sivas.

4 Enlos casos de que se trata aqui y que he documentado con mas detalle en otro lado (Araiza, 2000y 2003) el efecto

de parodia no descansa necesariamente en la exageracion a ultranza de las pasiones, o en la imitacion caricatural e

invertida de los papeles sexuales, o de la jerarquia social, sino que se logra con so6lo sustituir un signo por otro, por

ejemplo en lugar de un molcajete o un metate —en el ritual del hetzmek— se muestra una licuadora. Las similitudes

son claras respecto del naven de los Iatmul (Bateson, 1990; Severi y Houseman, 1994), sin embargo se distingue

en este aspecto de que no hay exageracion a ultranza de los gestos y de la expresion de las pasiones.
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Elritual y el arte como sistemas
de accion

En el proyecto de investigacién
expresivas en México, Centroamérica y el
Suroeste de Estados Unidos: dinamicas de crea-
cion y transformacién” recurrimos al concepto
de accion para justificar el que se ponga en una
misma perspectiva arte y ritual. Planteamos que

“Las formas

una via de acceso al conocimiento antropoldgico
del ritual es estableciendo un vinculo entre arte y
ritual, apostamos a que siguiendo por esa misma
via podemos hacer una contribucion relevante a
la antropologia del arte, porque no hay en ver-
dad arte que este desprovisto de accidén ritual.
Pero reconocemos al mismo tiempo la necesi-
dad de hacer un replanteamiento de las teorias
de la accién ya que, cuando fueron aplicadas al
ritual, condujeron a poner énfasis en elementos
externos al ritual, descuidando la accidén misma.
Las teorias de la accion que se rigen por la logica
de los “medios y los fines”, tanto como las que
se fundan en la légica de los “principios” y los
“valores” terminaron por explicar otra cosa que
el ritual mismo: el orden social y las relaciones
de poder, la cosmologia, la estructura mitica. En
consecuencia, poco aportaron a la comprension
de los componentes internos del ritual y de la
accion ritual misma, esto ya ha sido evidenciado
(Severi y Houseman, 1994; Diaz Cruz, 1998;
Lassegue, 2003).

El postulado de que primero es el pensamiento
y luego la accion dio sustento a las teorias domi-
nantes de la accion. En otro registro discursivo,
dicho postulado se expres6 en la polaridad entre
creencia y culto, alma y cuerpo, mente y materia,

esencia y apariencia, en que se acentua de todos
modos el polo del pensamiento, la creencia, la
mente. En los estudios antropoldgicos del ritual,
esta misma idea condujo a sostener que es el mito
lo que funda, estructura y explica la accién ritual.
Aqui nuevamente la accion se explica por com-
ponentes —fines, valores, principios— externos a
ella misma. Tendriamos que poner entre dicho en
consecuencia formulaciones tales como: “el ritual
religioso es un mito en acciéon” (Van der Leeuw
en Lévi-Strauss, 1956:101-102), o “todo ritual
es conmemoracion de un mito,” (Bastide, 1975:
218), o bien la idea de que los ritos constituyen el
brazo ejecutivo de los sistemas religiosos 0 magi-
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cos (Meyer Fortes, 1971:253). Una via alternativa
para acceder al conocimiento del ritual sin remi-
tirlo al mito fue sefialada por Turner (1988b:26)
cuando nos hizo ver la existencia de rituales que
no tienen mitos asociados. Sin embargo, la obje-
ciéon de Lévi-Strauss (1956:105-109) —cuya argu-
mentacion principal es un ingenioso esquema de
asociacion entrecruzada, en que los rituales de
un pueblo se asocian con los mitos de los pue-
blos vecinos— dio la pauta para que se volviera
a privilegiar el mito (ver también L.évi-Strauss,
1971:596-611).

Ahora bien, desde la perspectiva que adopta-
mos en nuestro proyecto, no se trata de invertir
los términos para sostener ahora que primero es

la accion. No se trata de simplemente sustituir un
paradigma por otro, el de la representacién por
el del pragmatismo, en la medida en que trata-
mos de considerar simultaneamente el hacer y la
reflexién, proponemos estudiar el arte y el ritual
como “cosa haciéndose” que al hacerse se describe
y se interpreta a si misma, esto es, considerarla
como reflexividad. Asi, partimos del principio de
que la accion ritual es algo mas que un simple
comportamiento motriz 0 un movimiento repeti-
tivo, porque al estimular los sentidos tactil, visual
0 sonoro, a través de ritmos cinéticos, plegarias
y canto, se involucran a la vez la cognicién y la
dimension de las pasiones y emociones. Por eso
consideramos necesario adoptar un nuevo para-
digma. En espera de poder construirlo podemos
de manera tentativa guiarnos hacia la orienta-
cidon que ha sido sefialada por Luhmann (1997 y
2005) con el cuestionamiento que hace a nuestras
concepciones de la accién. La reformulacién que
sugiere este autor es de considerar la accion como
elemento de un sistema. Para definir el sistema
en cuestion, recurre a las categorias de “autore-
ferencia” y “autopoiesis”. Desde esta perspectiva,
la accion es elemento constituyente y constitutivo
de un sistema, en el caso que aqui nos ocupa del
sistema ritual. Luhmann plantea que “un sistema
autopoiético produce los elementos que lo com-
ponen con ayuda de los elementos que lo compo-
nen”, esta légica de razonamiento le conduce a
sostener que “la accion debe de ser capaz de pro-
ducir acciones”. Para referir ala primera de las dos
cualidades fundamentales del sistema de accion
Luhmann emplea la categoria “autoreferencia
basal”, y precisa que por tal habria que entender
“la autotematizacion de un sistema, la introduc-
cién de la identidad del sistema en el
sistema” (Luhmann 2005:123). Si
se aplica, esta concepcion luhman-
niana al ritual, se hara evidente que
la accién ritual no es una acciéon que
se piensa en otro lado, antes o des-
pués, sino en el momento mismo en
que se realiza. Desde este angulo,
tampoco es necesario ya remitir el
ritual a componentes externos, pues
en tanto que sistema, “produce los
elementos que lo conforman a través
de los arreglos de los elementos que
lo constituyen” (LLuhmann, 2bid.).
Desde esta perspectiva, resulta pro-
blematico seguir sosteniendo que la
accion es una traba del nivel cognos-
citivo, que la accién ritual surge de
un fracaso o de una limitaciéon del
sistema lingiiistico-verbal (Lassé-
gue, 2003; Turner, 1982). El ritual
no dice —con un lenguaje corporal
y gestual— lo que el mito o la pala-
bra es incapaz de expresar, porque
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ambos sistemas se rigen por loégicas propias, son
sistemas autoreferenciales y autopoiéticos. Para el
caso del arte plastico, hay problemas clasicos y
equivalentes: mimesis + ut pictura poesis.

Ciertamente, no por haber situado el arte y
el ritual en un mismo angulo de mirada, el de
la accion, pensamos que todo esté resuelto. La
cuestion por ejemplo de saber en qué estriba la
unidad de la accién que llamamos ritual queda
sin resolverse. En efecto, ¢qué distingue la accion
ritual de otras acciones? .o mismo se puede decir
del arte como accién. Si el fundamento del arte
es la accion, entonces ¢cual es la unidad de las
acciones artisticas? ¢Qué permite distinguir la
accion artistica de otras acciones? Aunque Luh-
mann (2005) proporciona las pistas para respon-
der a tales interrogantes, nos corresponde todavia
determinar hasta qué punto éstas pueden ser
aplicadas a las sociedades indigenas en las que
nosotros nos interesamos. No hay que olvidar
que la redefinicion que hace este autor al arte se
funda en una visioén socioldgica centrada en casos
relevantes de creaciones artisticas propias de las
sociedades europeas: Hay que tener en cuenta
que para el socidlogo aleman el estudio del ritual,
las artes gestuales, las ceremonias, exige la crea-
cidon de un espacio cientifico aferente, una ciencia
especial de la ceremonia

La actitud ludica como fundamento

del arte y del ritual

¢Acaso la llave para lograr vincular de manera
coherente arte y ritual se encuentre en el juego y
mas precisamente en la accion ludica? Uno de los
aportes incalculables del pensamiento de Witt-
genstein —nos hace ver Luhmann (2005:399)—
es el haber indicado que no se puede lograr una

definicion del arte si no se logra definir el juego.
Para abundar sobre este punto, retomo en lo que
sigue las preguntas que formulé en el segundo
paragrafo de este articulo, a saber: ¢qué hace
necesaria la creacion de dos marcos de accio-
nes? Segunda pregunta, ;por qué la irritacion
que produce el ritual sobre si mismo —ya sea a
través del teatro o en el reflejo de otro marco de
accion ritual- se tiene que expresar bajo el regis-
tro del humor, del chiste, de la broma? El efecto
de parodia parece apuntar, por un lado, a acen-
tuar el caracter Iidico de la puesta en escena,
como para prevenir al espectador: “esto no es el
verdadero ritual, es solo teatro”. En este sentido,
se puede decir que opera al modo del mensaje

P
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metalingiiistico y metacomunicativo del que trata
Bateson (1998:205-221), es un mensaje implicito
que indica como deben interpretarse las acciones,
desempefia, entonces, una funcion metarritual.
Por otro lado, parece provocar actitudes tales
como la “denegaciéon” (Mannoni, 1969:170-171),
que consiste en decirse a si mismo (tanto el actor
como el espectador): “lo que acontece sobre la
escena no me sucede a mi, es como mi ritual pero
no es asi como yo lo realizo, esto sélo sucede a

.. ;: 31
-
1.8
E
5]
L &7

otros”. De algtin modo, la parodia aparece tam-
bién como un comportamiento anormal, una sub-
version de las normas que cada sociedad impone
a la ritualizacidén. En consecuencia, seria uno de
esos comportamientos patoldgicos que Laing ha
llamado “desritualizacion” (1971: 135). O bien,
en esta misma tesitura es una “desacralizacion”,
puesto que implica mostrar sobre la escena teatral
lo que en el contexto ritual esta prohibido ver.’
¢Como entender esta ambivalencia, paradoja o
contradiccion aparente?

Todo sucede como si un marco de acciones
solicitara la actitud del espectador para crear la
ilusion, para jugar a creer, para adentrase en la
simulacion juguetona. Y en paralelo o en seguida,
otro marco solicitaria al mismo espectador para
romper la ilusion, para suspender la credulidad,
para poner en duda las convenciones teatrales o
las normas que rigen el ritual.

La cualidad, podria decirse positiva, de la
actitud ladica en el arte, que consiste en dejarse

ilusionar, sumergirse en un mundo de fanta-

sia, ha sido explorada por varios autores

(Schiller, Lange, Biihler, Freud en Lorda,

1991, Kris, en Gombrich, 1980: 340-342),

con mas insistencia que nadie tal vez por

Gombrich (19915 1980; ). Esto es notable

cuando, apoyandose en la obra de Huizinga

(1930 y 1954), ve en el sentido y en el pla-

cer de la decoracién un juego® (Gombrich,

1980: 36-41 y 217), o en la competicion’

—que es propia del juego— el motor del arte

(Gombrich, 1981:73-81), cuando compara

los juegos y el arte a partir de la maestria o

de la habilidad suprema que han sido crite-

rios de evaluacion del éxito de aquellos y de

este (Gombrich, 1981:185-189), y cuando

asimila el komo faber al homo ludens (Gom-

brich, 1980:217 y 339). Pero hay mas toda-

via, como logra demostrar Lorda (1991),

para el historiador del arte la actitud ludica

no sélo es del artista en el momento de

crear, sino que es también del espectador

cuando contempla y es en general la acti-

tud humana ante el arte. “El hacer como

si, el jugar a creer es la puerta de entrada

al mundo de la ficcidbn que es el arte”

(Lorda, 1991:15). LLa misma reflexién se puede

aplicar al arte teatral, lugar por excelencia del
“como si”.

Mayores reticencias, al parecer, ha provocado
laidea de asimilar el juego con el ritual. A pesar de
que Piaget (1961:123-292) ya nos habia indicado
una pista sugerente en esta direcciéon, no pudi-
mos en ese entonces, a finales de la década de los
cincuenta del siglo XX, medir los alcances de su
observacion de que el caracter simulado, “la acti-
tud de fingir” o el “simbolo Itdico” es constitutivo

Un caso revelador de desacralizacion es la puesta en escena teatral de las acciones rituales que entre los maya-
yucatecos se conocen como pibil nal o ceremonia de agradecimiento por la obtencion de buenas cosechas. En el
desarrollo habitual del pibil nal, se prohibe el acceso a las mujeres, éstas no pueden ver lo que hacen y dicen los
hombres en dicha ceremonia. En cambio tal prohibicion no tiene lugar en el contexto teatral.

Vale la pena recordar la reflexion de Gombrich a este respecto: “Es el encanto y el atractivo de la decoracion lo que
transforma un objeto sin cambiarlo en realidad. Como el nifio que introduce un palo en un caballo de juguete o
una hoja en una barca, el decorador puede satisfacer su fantasia reinterpretando las cosas que le rodean y haciendo
que otros compartan su placer” (Gombrich, 1980: 217).

Cabe precisar, para Gombrich, la competicién en el arte, lejos de ser “mala cosa” es algo positivo, incluso es uno
de los estimulos fundamentales de la creacion; y respecto a la maestria, nos hace ver que: “Los juegos, al igual que
el arte, necesitan una atmosfera social y una tradicion para alcanzar aquel alto nivel de cultura que acomparfia a la
auténtica maestria” (Gombrich, 1981: 76 y187).
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de lo que él llamo la “ritualizacion”. Se tenia que
haber observado y descrito con la precision con
que Piaget (1961:123-292) observa y describe la
accion ritual de los nifios, para constatar que no
se trata de mero movimiento motriz, repeticion
inmutable de ciertos gestos, sino de la puesta en
marcha de un mecanismo (de descomposicion del
movimiento) que implica elevarse por encima de
la experiencia inmediata, desligarse del dominio
de lo percibido /ic et nunc. En el caso que evoca
Piaget (1961:135), de la nifia que finge beber
haciendo uso de cualquier lata, Jodelet (1979 en
Lassegue, 2003): 10, subraya que:

“...ce choix dans la décomposition [du mouvement]
ne se fait pas de facon aléatoire et il peut aller jusqu’a
la négation ostentatoire du geste répété en opérant une
rétention compléte du geste: I'absence de geste vaut alors
comme geste dans ce contexte, caractérisé comme osten-
tation faisant office de négation. Cette négation, fait,
évidemment, sortir de lexpérience immédiate. Ainsi
le rituel n’est pas seulement la répétition tmmuable de
certains gestes décomposés et devenus des stéréotypes, il

est aussi pur stmulacre.

habia sefialado y con gran precision, a saber que
el “como si” —en el juego, en el teatro y, podria-
mos decir, en el ritual- no admite “una separa-
cion pulcra entre las burlas y las veras, entre una
honda conviccién y esa actitud del espiritu que
los ingleses llaman pretending, la actitud del nifio
al jugar, la cual ocupa también un puesto impor-
tante en la cultura primitiva y no encuentra una
expresion pura ni en el fingimiento, ni en la afec-
tacion (Huizinga, 1930:345)”.

Con menos insistencia, entonces, se ha explo-
rado la otra cara de la moneda, el aspecto opuesto,
pero complementario de la misma accion ludica,
esto es, una actitud para suspender la credulidad,
para romper la ilusion. Este es un punto crucial,
porque aqui se pueden encontrar pistas fructife-
ras para articular de modo coherente la concep-
cion de Huizinga (1930 y 1954) con la teoria de
la accién de Luhmann (1997 y 2005) para pensar
el ritual y el arte como accién Iadica. Al respecto,
Luhmann (1997:123) sostiene que la dialéctica
entre destrucciéon y reconstruccion es constitu-
tiva de las acciones en general. “Asi por ejem-
plo, se debe partir de la interdependencia entre

Si bien es cierto que los estudios sobre el cha-
manismo, la posesion y el trance (Bastide, 1972;
Leiris, 1958; Métraux, 1958) mostraron desde
un inicio un interés particular por la simulacion,
no obstante no llegaron a plantearse el problema
del “como si” en su doble aspecto, que consiste
en creer y no creer, en construir y romper la ilu-
sion. Es decir que, al poner en duda la sinceri-
dad del chaman o de las posesas, enfatizaron la
dimensiéon del fingimiento y la simulacién. La
busqueda de los aspectos teatrales del ritual de
chamanismo, de posesion o del trance se hizo con
el precio caro de reducir el teatro a uno solo de
sus aspectos. Pero el “como si”, el caracter Iudico
del teatro, escapan a todo intento de reducirlo al
puro fingimiento. En consecuencia, estos autores
clasicos no pudieron detectar lo que Huizinga ya

destrucciéon y reproduccion: el término de una
accion es condicioén para otra accion y el sistema
se reproduce bajo la condicion de posibilidad de
esta interdependencia” (Rodriguez Mansilla en
Luhmann, 1997:XXIX). Las teorias mas rele-
vantes acerca del juego concuerdan en sefalar
que la ambigiliedad y la ubicuidad son rasgos dis-
tintivos del juego:

“[Part of this] fabricates ludic critiques of presentness,
of the status quo, undermining it by parody, satire
wrony, slapstick; part of it subverts past legitimacies
and structures; part of it is mortgaged to the future
n the form of a store of possible cultural and social
structures, ranging from the bizarre and ludicrous to
the utopian and idealistic, one of which may root in a
Sfuture realiry” ("Turner, 1988:170).
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Para conceder relevancia a lo
anterior, habria que tener en
mente la distincién que esta-
blecié Gombrich (1991:151-

152 y 156), al contrastar

por un lado, el libro clasico

de Huizinga (Homo ludens,
1954), y por otro lado su

obra temprana (El otofio

de la Edad Media, 1930),
entre el juego como game

y el juego como play. Los
rasgos distintivos de aquel

son la finalidad, la meta

(que es ganar), un cierto
respeto de las reglas, un
comportamiento de algun
modo previsible —no se espera por ejemplo que el
portero meta un autogol aunque llegue a suceder—
de los jugadores. En tanto que play, el juego esta
desprovisto de estos rasgos y se acercan mas bien
a la idea de nobleza y de gratuidad que Huizinga
(1930:345), atribuye a la actitud de pretending.
Habria que entender entonces las acciones play
en el angulo del pretending: “el vuelo a un mundo
fantastico que tenia [tiene] mucho en comun con
las actitudes de un nifio jugando” (Gombrich,
1991:151). De este modo podra entenderse por
qué Turner (1988:167) afirma que el juego (play)
es “una entidad huidiza, refractaria a la localiza-
cion y a la fijeza: una especie de jolly, de como-
din, un hermoso acto neuro-antropolégico”. Asi,
el juego play tanto puede ilusionar como desilu-
sionar, tanto puede ser constringente como libe-
rador, tanto puede demandar un respeto a las
convenciones y a las normas que cada cultura
define como lo real, como puede cuestionarlas

y revelar su fragilidad, su caracter
arbitrario. Justamente, son las
acciones play las que interesan
a Turner (1988:156-178) en
el momento de vincular el
juego y el ritual. El dominio
de play concierne al juego,
pero también a la actuacion
en el sentido teatral, es -pre-
cisa el antropdlogo (Tur-
ner, 1988:169)- el ambito
del “como si” mas no del
“como es” -“as-if” rather
than “as-is”- es una accion
contingente, que se conjuga
al conjuntivo, indicando la
posibilidad, lo que podria
ser. Por su parte Gombrich (1991:139-159), en el
momento de articular el arte con el juego, alude
igualmente a lo que Huizinga (1930: 345) llam6
pretending: “hacerse pasar por”, “actuar como
si”, “el juego noble”.
Acciones ludicas (play) como matriz
de las artes de la escena
La antropologia del ritual incursiona cada vez
con mas insistencia en los campos que hasta ini-
cios de los setenta del siglo XX eran exclusivos de
los estudios teatrales: el teatro, el performance y las
artes gestuales. Por su parte, los estudios sobre
el arte teatral muestran un interés creciente por
el ritual, los ceremoniales, las fiestas y las practi-
cas escénicas en general de las sociedades extra-
europeas. De este entrecruzamiento de miradas
surgi6 la necesidad de construir nuevos campos
disciplinarios: los performance studies en los pai-
ses anglosajones y la etnoescenologia en Fran-

Interior de la casa del pintor Tito Rutilo, Xalitla, Guerrero, 1983. Tinta china sobre amate. (60x40 cm). Col. G.

Stromberg (EUA). Foto: X. Zepeda
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cia, los estudios etnodramaticos, la antropologia
del teatro y la antropologia teatral. Unas de las
interrogaciones mayores que se plantean desde
el fundamento de estas disciplinas concierne a
las similitudes y las diferencias de los fendmenos
que implican una puesta en escena, la funcion
que cumplen y el sentido que en cada sociedad
y época se atribuye a las artes de la escena. Asi,
se colocaron en un mismo angulo de vision todas
aquellas practicas que presentaban similitudes
formales y se incluyeron en un mismo conjunto
acciones corporales y gestuales de muy diversos
tipos, mientras implicaban un dispositivo escé-
nico. Segun esta légica, el ritual fue concebido
como la accién primordial, la primera de las artes
de la escena —sin ser todavia arte. Este razona-
miento condujo al precipicio del evolucionismo,
en que se concebia el ritual como un “pre-teatro”
y el teatro se ubicaba en el tltimo eslabén, con un
grado mayor de elaboracion estética. El ritual se
explicaba por una ausencia de capacidad de abs-
traccion, de libertad de creacion, de autodescrip-
cidn y autoconciencia de su artificialidad.

En el proyecto “Las formas expresivas en
México, Centroamérica y el Suroeste de Estados
Unidos: dinamicas de creacioén y transformacion”
manifestamos un interés particular en las formas
de expresion escénica, las artes gestuales y del
cuerpo, el ritual, el teatro, las manifestaciones
contemporaneas del performance. Consideramos
que no se puede avanzar hacia la construccion de
un conocimiento antropoldgico del arte, mientras
se sigan privilegiando unas formas de expresion
en detrimento de otras y mientras se siga compar-
timentando el conocimiento en dominios separa-
dos: las artes plasticas en detrimento de las artes

de la escena y/o las artes musicales; la espe-
cializacion en artes materiales (objetos,
imagenes), por un lado y por otro la espe-
cializacion en artes dichas “inmateriales”
(gestuales, corporales). Téngase en cuenta
sino el descuido en que incurrieron los
estudios clasicos en antropologia del arte
al soslayar las formas de expresion escé-
nica y las artes gestuales. Una excepcion,
sin duda, es la obra de Boas, Arte primi-
tivo, la cual al tener en cuenta el conjunto
de las formas expresivas de las sociedades
extra-europeas, sefiald una orientacion
a la antropologia del arte (ver, Coquet,
2001:140-154).

Conclusiones
El enfoque que adoptamos desde la antro-
pologia del arte nos conduce a reformular
la cuestion de la similitud y la diferencia
de las artes de la escena. Planteamos la
necesidad de preservar la nocién de ritual,
al menos como categoria operatoria de la
antropologia. En este sentido, nos apar-
tamos de los enfoques en etnoescenologia y de
los Performance Studies, que tienden a considerar
como no problematica la distincion entre teatro y
ritual. Sugerimos situar las acciones ladicas play
como matriz de las artes de la escena. Considera-
mos que del hecho de situar el ritual tanto como
el teatro y las acciones play en el marco general
del arte, se pueden desprender consecuencias que
resultan todavia incalculables para la compren-
sion de estos fendmenos. Insistimos, por ultimo,
en la necesidad de abarcar en nuestro campo de
observacion empirica los fendmenos de puesta en
escena de la vida cotidiana. Una dimensidon que
los estudios teatrales tienden a considerar como
poco relevante para el estudio de las artes de la
escena. Por esta via, se buscari hacer frente a
la dificultad de definir de entrada los criterios
para distinguir ritual de no ritual, accién artis-
tica de accioén no artistica. Inspirandonos en la
nocion batesoniana de frame (1998:205-221), que
Goffman (1986) rehabilitaria como “marco de la
experiencia”, podremos tan siquiera plantearnos
una pregunta de fondo, muchas veces eludida y
que, sin embargo, enlaza lo particular y lo univer-
sal del arte, al mismo tiempo que las problemati-
cas que se plantean la antropologia y etnografia
del ritual: ¢ante qué tipo de accidon nos encontra-
mos? El espiritu ludico tiene la particularidad de
proporcionar un marco de interpretacion, que al
distinguir entre niveles légicos enmarca dicha
accion. Pero a la vez provoca una confusion entre
tipos logicos, reenmarca constantemente. El arte
visto desde este angulo no es ya representacion
sino dialéctica entre encuadre y reencuadre, entre
crear la ilusidon y romper la ilusioén, entre distin-
guir y confundir los tipos logicos.
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Maria Alonso Bolafios*

Los ecos de la estética primitivista

orphy (Morphy, 1994:648) asegura que asi como en la

actualidad quien escribe sobre antropologia del arte se

ve obligado a enfrentar el problema de la definicion del

“arte”, afios atras se estaba forzado a discutir la categoria

de “primitivo” utilizada cominmente como etiqueta para

las creaciones artisticas de los pueblos “sin escritura”. Sin

embargo, la batalla contra ese término, continia Morphy,

ha triunfado en la antropologia, mas no asi en la historia del arte

(Coquet, 2001:2; Hatcher, 1999 [1973]:2), y yo agregaria que tampoco en el

campo de las disciplinas dedicadas al estudio de las tradiciones musicales. Con

esta afirmacion dejo de lado a las obras clésicas de la musicologia y etnomusico-

logia de la musica primitiva, entre otras: Wallasheck, 1893; Sachs, 1962; Nettl,

19565 y Lomazx, 1968, que se enmarcan en una tradicién intelectual determi-

nada y que requeririan una critica puntual, sino que hago referencia a ciertos

planteamientos en investigaciones de generaciones posteriores. Esto es, en la

actualidad la creacién musical indigena con fines estéticos se ha negado con el

argumento de que el reconocerla implicaria una postura eurocéntrica —lo cual
es cierto si no se trabaja desde un sentido antropolédgico de la estética.

No obstante esta critica, varios estudiosos han realizado una lectura uti-
litaria de la musica y de su papel social desde una estética primitivista. En
efecto, han seguido esta loégica por ejemplo al afirmar que los indigenas tocan
musica solo para que los dioses hagan llover; o cuando emplean el término
de “etnomusica” porque se clasifica a las musicas ya sea en occidentales
0 en especimenes etnograficos; o bien cuando analizan un fendmeno musi-
cal basandose en las antinomias oral/escrito, sagrado/profano, tradicional/
moderno e incluso, indigena/mestizo. Estas dicotomias analizan la musica
en sus modalidades: musica ceremonial y musica ritual, musica de entreteni-
miento, etcétera, pero no conducen al estudio de la musica como una forma
expresiva irreductible a este tipo de categorizaciones. Estos planteamientos,
cuyo analisis rebasa los fines de este articulo, me han llevado a reflexionar
acerca de las posibilidades de un enfoque antropologico del arte y de la estética
para abordar aspectos de la constitucion de las expresiones musicales indige-

* LLa maestra Marina Alonso Bolafos es investigadora de la Fonoteca-INAH. marina_
alonsob@hotmail.com
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nas.! Asi, este articulo tiene como objetivo pre-
sentar, en términos generales, algunas reflexiones
y lineas de mi investigacién dentro del proyecto
“Las formas expresivas de México, Centroamé-
rica y Suroeste de los Estados Unidos: dinamicas
de creacién y transmision”.

Los contextos rituales han sido un campo
privilegiado de expresién musical porque ésta es
observable, sea en su aspecto formal con sus pro-
pias reglas, o bien en tanto que representacion dra-
matica en un tiempo y espacio determinados. En
los grupos indigenas de México, a toda practica
musical le subyace un acervo de conocimientos
—mismos que rebasan al objeto miisica—, com-
puesto por aspectos mnemotécnicos, emotivos,
kinésicos, visuales y artisticos (Leroi-Gourhan,

aspectos son inseparables entre si y constituyen
expresiones de las relaciones sociales.

Lo anterior es de crucial importancia porque,
al destacar las relaciones sociales, nos ubicamos
en un campo de interés antropoldgico. Asi, el
énfasis estd puesto en los procesos, en la musica
como forma expresiva que incluye, por supuesto,
a la cultura material. Esto es claro en investiga-
ciones de corte organoldgico, que consideran al
musico y a su instrumento en una relacion dia-
logica, dando asi un giro a los estudios clasicos
donde se estudia al instrumento musical por si
mismo. A este respecto, es preciso apuntar que
el estudio iconografico de los instrumentos musi-
cales tiene una larga y fructifera historia, sobre
todo en las grandes empresas de recoleccidén y

1984 [1982]; Stanford, 1988; Alonso, 2007). De
ello resulta que la musica sea irreductible a su
expresion sonora, pues no se trata inicamente de
una composicion conceptual (Blacking, 1973).2
En este sentido, la musica posibilita las relaciones
sociales, la construccion de contextos performa-
tivos y suscita emociones (existe una concurren-
cia de otros sentidos, la musica pasa por la vista,
el oido y el tacto). Junto a estos componentes,
la interpretacién musical supone la creacion, el
aprendizaje y la transmision; todos estos distintos

clasificacion de instrumentos musicales que se
desarrollaron a inicios del siglo XX. Por mencio-
nar algunos, recordemos los trabajos de Sachs y
Von Hornbostel (1913; 1929; 1967) y Schaeffner
(1936). No obstante, que la zaxa de los instru-
mentos en familias (de acuerdo con criterios de
emision del sonido), trajo consigo una serie de
inconsistencias —pues existen instrumentos indi-
genas dificilmente clasificables— es todavia util
para distinguir las técnicas de proyeccién sonora.
En lo que nos interesa aqui, permite evaluar la

! En la actualidad, muy pocos estudios etnomusicolégicos en México abordan el arte y la estética en relacion con

la musica, asi como el tema de las emociones, entre los cuales podriamos citar las investigaciones de Olmos 1992,

Chamorro 1994, Camacho y Alegre 2002.

2 Existe una dificultad metodologica para caracterizar al sonido musical, porque por un lado, se trata de un feno-
meno intangible y por otro, porque se asocia a una codificacién que no es universalmente comprendida.
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estética de la ejecuciodn, la configuracion LAY conllevan una dificultad particular en
de los diversos instrumentos y objetos i el campo musical no tan sélo porque
sSonoros, asi como su ornamento. Sin éstas, aun siendo probablemente mono-
embargo, estos sistemas clasifica- genéticas, no se refieren exactamente al
torios han sido insuficientes para mismo tipo de analisis que en las
correlacionar el instrumento con obras visuales, sino porque
su contexto de ejecuciéon porque la musica, si bien tiene un
tal pareciera que es el objeto origen y expresion fisi-
el que habla por si mismo cos, se torna efimera en
y no las personas. el momento en que deja-
De tal manera que, mos de escucharla.
para la antropologia del No obstante esta con-
arte, uno de los focos de dicion fugaz, la musica puede
interés es el musico en plasmarse en imagenes, en la compo-
las dinamicas de inter- siciéon plastica de los
pretacidon musical.> En instrumentos musica-
la medida en que existe les como extensiones

una construccion social de human agency (Gell,
de la percepcion, cada 1998:17-19). También
interpretacion musical es susceptible de influir
tiene su experiencia de creacion, transmision y en el acto performativo con respecto a los espa-
aprendizaje, estableciendo asi su particular rela- cios fisicos que cada musico y su audiencia debe
cion entre el ars de la técnica y el ars del pensa- ocupar en él. LLa musica también constituye el
miento (Severi, 1996 [1991]:97), por ejemplo, acompafiamiento ritmico y/o meldédico para la
dicen los cantores yaquis que el mejor danzante- elaboracion de objetos artisticos, de textiles, de
venado es aquel que interpreta de manera sobre- dibujos de arena o de cal (como se ha mostrado
saliente las metaforas que se estin cantando.* en diversas partes del mundo, en grupos la India
Cabe mencionar que algunas de las catego- y entre los navajo).
rias empleadas para el estudio de los objetos de Por otro lado, encontramos en las musicas
arte en general —el estilo, la forma, entre otros— indigenas de México una relacion particular

L ol
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Historia de la conquista. Gregorio Martinez y Cirilo Garcia, Xalitla, Guerrero, 1988. Acrilico, Tinta china sobre amate. (60x40
cm). Col. A. Hémond (Francia), Foto: Aline Hémond.

3 Seeger (1980: 189) habia planteado una distinciéon importante entre la “competencia” como conocimiento musi-
cal, frente al “performance” como el hacer musica: “If competence is knowledge about music, performance is the doing
of music”.

4 Hugo Lopez, comentario personal.
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entre una expresiéon musical y una imagen: la
evocacion de imagenes virtuales a través de los
estilos y repertorios musicales que denotan o bien
una simbolizacién sonora o una personificacion
de un objeto, del protagonista de un mito, o de
un animal; y también observamos esta relacion
musica/imagen en los procesos de aprendizaje y
transmision de conocimiento musical cuando los
musicos experimentan visiones oniricas o durante
el aprendizaje de la gestualidad que deben tener
los musicos en el momento de su interpre-
tacion.

Entre pueblos nahuas de la Huasteca,
Camacho y Alegre (2002) han documen-
tado un amplio repertorio musical de xochi-
cuicatl o “canarios”, género musical que
se relaciona con las ceremonias del maiz.
Lo interesante de este repertorio es que el
“canario” es una representacién sonora
del chicomexdchitl, el maiz-nifio, quien es
objeto de ceremonias. Pero si pensamos
en que la experiencia de esta interpreta-
cion musical podria ser la personificacion
del maiz y no tanto su representacion,
estariamos frente a la posibilidad de una
exploracion distinta: el analisis en torno a
las percepciones multiples que se ponen en
juego en un contexto ritual, en el cual no
estudiariamos transformaciones sino “la
multiplicacion de las personas y perspec-
tivas confrontadas que sucede mediante la
inter-acciéon ritual”. Fendmeno al que en
nuestro proyecto de investigacion denomi-

namos como multiempatia. (Kindl, Neu-
rath, et al. 2007)

Prosopopeyas de las expresiones
musicales indigenas
En los grupos zoques y mayanses (kanjo-
bales, jacaltecos, chuj, mam, tojolabales,
tzeltales, tzotziles) de Chiapas, los espacios
de interaccién social —donde las expresio-
nes musicales son cuasi ommnipresentes—
constituyen los ambitos para el proceso de
transmision, enseflanza y aprendizaje. LLos
sones se practican en el mismo orden en
que deben ser interpretados en las ceremo-
nias y rituales, de tal forma que los musicos
no so6lo aprenden viendo coémo tocan sus
maestros, sino que interiorizan una serie
de patrones (ya sea al tocar en ensambles
o individualmente) que se relacionan con
la gestualidad y el movimiento corporal
(Monod y Breton, 2002; Alonso, 1999).
En este proceso, los musicos reafirman su
papel como especialistas rituales y como artis-
tas.’
Entre los zoques de Chiapas, el término wane
0 “encanto” constituye el lugar habitado por los
ancestros y por los seres miticos; también es el
mundo de los muertos y de los sitios que se consi-
deran como puertas o medios para el contacto con
esos mundos: las cuevas, los rios, las montanias, los
cerros, los volcanes y los manantiales. Para Baez-
Jorge (1978:778), la palabra wane tiene dos acep-

> Esto nos conducira en otro espacio a la reflexion acerca del supuesto anonimato y creacion colectiva de la musica

tradicional.
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ciones: por un lado, se refiere al “encanto” y al
“son” musical. Es por esto que advierte que todos
los encantos tienen su “son”’; como el kanwane es
el “son [de la danza] del tigre”. Sin embargo, la
asociacioén entre musica y encanto no es tan sen-
cilla como este autor lo ha planteado. En efecto,
se denomina wane al “son” no porque los seres
o lugares “encanto” tengan sus correspondien-
tes piezas musicales, sino porque el “son” es en si

No me refiero aqui al son mestizo.

Ana Paula Pintado, comentario personal, 2007.

mismo un “encanto” (Alonso, 1999y 2007). Asi,
para los zoques la musica no es propiamente un
vehiculo de significado; es en si misma produc-
tora de sentido. Si bien no se trata de detenerse
en la contemplacién Uinica de las exégesis nativas
(Tedlock, 1992), en este contexto el “son” es una
categoria del pensamiento indigena. Ello implica
una clara distincioén local entre las musicas que
tienen un comportamiento tradicional, como las
alabanzas y alabados, las plegarias y los sones de
una danza, en los cuales predominan estructu-
ras musicales de compases binarios o ternarios y
tonalidades mayores. Lo que nos interesa subra-
yar aqui es que, localmente, el “son” se distingue
de lo que no es un “son”. Asi el llanto, un corrido,
una pieza (cumbia, cancion ranchera o danzon)
quedan fuera de esta categoria.®
Otro aspecto fundamental del pensamiento
indigena es el que se relaciona con la condiciéon
de los instrumentos musicales. Estos son vistos
como seres animados y con voluntad propia, su
uso esta estrictamente pautado debido a su ori-
gen divino y, por lo tanto, deben ser tratados
con sumo respeto. Entre los tzotziles de Zina-
cantan en Los Altos de Chiapas, ciertos instru-
mentos como el teponaxtle (ididfono de percusion
de origen prehispanico) s6lo deben ser vistos en
ceremonias y rituales especificos porque al ser
tafiidos crean una atmosfera propicia para la rea-
lizacion de rituales y ceremonias. También hay
instrumentos que estan proscritos para determi-
nadas ocasiones, como el violin raramuri, que no
se tafle durante la Semana Santa porque
el movimiento que el musico realiza con el
arco para producir el sonido pareciera tra-
zar en el aire una cruz.’

En Guatemala, durante la fiesta patro-
nal de Rabinal, los instrumentos musicales
utilizados para la danza del Rabinal Achi
deben permanecer bajo custodia de un
rezandero quien se encarga de bendecirlos,
de rociarles aguardiente “para que suenen
mejor” y de rezarles plegarias en lengua
quiché achi para que accedan a ser tafii-
dos.?® El encomendado se encarga también
de bendecir a los participantes de la danza,
sahumandolos con incienso al mismo
tiempo en que pronuncia oraciones propias
parala ocasiéon. Mientras no es ejecutado, el
instrumento musical descansa en un lugar
visible a los espectadores, en el cual se colo-
can velas y sahumadores como si se tratase
de una imagen religiosa. Esta “estampa”

El alcohol hincha la madera permitiendo la afinacién de los instrumentos, por ejemplo, las clavijas de las jaranas.

Entre los kanjobales de Campeche, el capitan de la danza del venado es el encargado de darle “su traguito a la

marimba”, rocidndole un poco de aguardiente en las teclas.
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del instrumento, colocada en una suerte de altar
y custodiada por el rezandero —quien la mani-
pula con gran devocidén—, cautiva la mirada de
los asistentes a la fiesta y los mantiene en expec-
tacion. De igual forma, en la década de 1920 en
Jacaltenango, Guatemala, L.a Farge (1994 [1974])
documentdé la ceremonia de los “tamales de la
flauta”. Realizada durante la cosecha del frijol, se
metian flautas barro dentro de las ollas donde se
cocerian los tamales. Esas flautas no podian ser
vistas y sus restos eran escondidos por los espe-
cialistas rituales al final de la celebracion.
Recordemos que en la interpretacion musical
se juegan las perspectivas tanto del musico eje-
cutante como de la audiencia con respecto a la
habilidad de los musicos para tocar. De hecho,
muchos sones y zapateados zoques han desapare-
cido debido al grado de dificultad para ser toca-
dos. En una ceremonia donde los sones que tafie
el musico aprendiz no logran tener la misma “efi-
cacia estética”, un escucha zoque sefiala que el
instrumento de este musico que no tiene destreza
o talento —o no conoce los sones— “no canta”.
Cuando esto sucede se considera que el instru-
mento puede enfadarse y no volver a dejarse tocar.
En caso de que se trate de un ensamble, también
se toma en cuenta la capacidad del ejecutante
para acoplarse con los otros musicos. Asi, en la
medida en que el instrumento musical es conside-
rado un ser animado con voluntad propia,’ no es

coparticipe de la creacion musical si es tafiido por
un mal intérprete. Esto se explica por el hecho
que los estilos musicales de interpretacién pasan
siempre por multiples puntos de vista o sensibili-
dades. En consecuencia, la recepcién y el gusto
de los escuchas se establece en una relacién dia-
logica con el musico y creada histéricamente. Por
eso es que la estética no constituye un dominio
separado del conocimiento musical. De hecho, la
antropologia del arte no so6lo estudia las creacio-
nes humanas, sino que incluye el estudio de las
estéticas (Coquet, 2001:1).

Con respecto a la experiencia de la interpre-
tacién musical, es probable que la aseveracidon
acerca del musico que no sabe tocar sea mas
bien una cuestion de retorica local para motivar
al musico aprendiz. En realidad, en la medida
en que todos los ejecutantes (en el caso zoque)
han recibido el don divino —sea porque tienen
un talento o porque han aprendido los reperto-
rios—, no existe un intérprete malo. En un inicio,
el aprendiz se concentra en el ritmo que tiene un
caracter repetitivo, una redundancia intencional
relacionada con la memoria. Por esto es que la
interpretacion supone siempre un orden flexible y
que no se circunscribe a la ejecucion de una pieza
musical como unidad, sino a un repertorio musi-
cal. Este se compone de una secuencia de piezas
que conforman un acervo loégico, estrechamente
vinculado con las dinamicas de interpretacién

° Brotherson menciona que en mitos de grupos amazoénicos se relata que los instrumentos musicales no requieren

un ejecutante, pues se tocan por si mismos.

Comentario en el Seminario Permanente de Etnografia Mexicana, Coordinacion Nacional de Antropologia, INAH,

septiembre 1, 2007
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—que incluyen creacion, transmisién y aprendi-
zaje— y con los modos particulares de ejecutarlas,
es decir, el estilo.!'® Entre los zoques de Chiapas,
existe una serie de sones (sin considerar los sones
de las danzas) y alabanzas, que se interpretan en
las fiestas de los santos en las distintas localidades
y los nombres de las piezas se adecuan al santo o
virgen de quien se trate.

La preocupacion estética

Los procesos de reflexividad de los musicos
indigenas frente a sus expresiones musicales se
caracterizan por la ambigiiedad. Asi, la dinamica
de la interpretacion musical tiene niveles mul-
tiples de significacion: cuando tocan una flauta
dentro de la milpa no lo hacen tinicamente para
ahuyentar los “malos aires” sino también con-
sideran que la musica interpretada propicia que
el maiz crezca sano, como si se tratara de un
estimulo estético. De este modo, los musicos y
su audiencia —real o imaginaria— entran en un
estado emocional intenso, en un pathos. Esto es
claro cuando se realizan plegarias, cantos chama-
nicos o danzas.

Un campo de preocupacion estética por
parte de los musicos se manifiesta cuando éstos
se aproximan a otras formas y estilos musicales.
Por ejemplo, saben que el repertorio interpre-

tado por los conjuntos musicales tiene un fuerte
impacto en la conformacion de identidades socia-
les.”! Ahora bien ¢a qué responde el hecho de
que se deba tocar de una forma y no de otra, o
un repertorio musical y no otro? Se ha notado
que en la creacién musical se ponen en juego los
“ideales sonoros” (Blacking, 1973:26; Adorno,
1968:135) de los musicos y de los escuchas, como
si se tratara de una competencia estética al mismo
tiempo que visual y auditiva. Estos ideales solo
son comprensibles en una situacién particular y
con criterios de evaluacién propios, porque en
una cultura dada se aprende a percibir la musica
de una determinada manera, y también, el artista
serd reconocido o marginado. Por ejemplo, se
puede mencionar el reconocimiento local de que
los mejores maestros marimberos en la frontera
sur sean los guatemaltecos v no los mexicanos,
lo cual se justifica por el hecho que el despliegue
escenografico de la interpretacion de los primeros
resulta mas ostentoso. Asi, la apreciacion local de
la destreza de los musicos —en tanto que realiza-
cion estética— se basa en distinguir cuando suben
de registro y aumentan el rempo, exagerando la
forma musical hasta llegar a un climax que luego
disminuira. (Navarrete, 2005; Alonso 2007)

En las regiones fronterizas de México
con Guatemala, muchas piezas que tocan las

10T 0s grandes estudiosos del estilo musical que se mencionan al inicio de este articulo, hicieron hincapié en que el
estilo era un patrén de conducta aprendida (Lomax, 2003 [1974]).
1 Fjemplos de ellas son la “onda grupera”, la tambora sinaloense y muchos géneros de la musica nortefia (polkas,

mazurcas, redovas y chotis), compuestos e interpretados por grupos musicales como Los Tigres del Norte, L.os

Tucanes, etcétera. LLas cumbias y las canciones rancheras anortefiadas, que en gran medida estan asociadas a la
migracion, también juegan un papel importante (Alonso, 2006).
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marimbas indigenas pertenecen
al repertorio ladino (mestizo) y
viceversa, en este ultimo caso
sobre todo cuando se ejecutan
canciones o sones provenientes

de los Altos de Chiapas —que
incluso no eran tradicionalmente
interpretados en marimba.'? En el
primer caso, el instrumento con
que se tafie cualquier repertorio
se considera indigena porque es
diaténico y no cromatico, porque
la musica indigena adquiere sus
caracteristicas cuando contrasta
con la musica mestiza. Asi, se
explica que las marimbas cromati-
cas sean consideradas “mas elabo-
radas” porque visualmente parecen
mas complejas por poseer dos tecla-
dos, pero fundamentalmente e
implicitamente,
se relaciona con el hecho de que
son mestizas.!> Por otro lado,
cuando los musicos responden
a la demanda local de interpre-
tar musica mestiza como una
forma de acceder al mundo sonoro urbano, no lo
hacen sustituyendo sus marimbas diatonicas de
un teclado por las cromaticas, sino que acuden
a artilugios en las técnicas de ejecuciéon para que
los escuchas no extrafien las escalas que logran
producirse en las marimbas cromaticas (Scrugss,
1999: 89; Navarrete, 2005; Alonso, 2007). Esta
es una manera sonora y visual de hacerse pasar

este discurso

por musica mestiza cuando esto sea
requerido. Otro ejemplo lo encon-
tramos entre los piteros (flautistas)
zoques de la danza del Caballito en
Chiapas (la batalla de Santiago con-
tra los Moros), quienes utilizan una
flauta de tres agujeros y otra de sicte
para representar la voz de Santiago
y del moro, respectivamente. L.ejos
de darle importancia a las secuen-
cias sonoras producidas, la exégesis
local actual advierte que la flauta,
que se considera menos indigena, es
la que debe emplearse para la voz de
Santiago.

Finalmente, se ha hecho hin-
capié en que la musica es un
recurso mnemotécnico, pero
no so6lo para el recuerdo sino
también para el olvido y para

el cambio y la innovacion. En

poblaciones jacaltecas dela fron-

tera sur, los familiares de algtin

musico recién fallecido han soli-

citado a las emisoras locales que

no transmitan sus grabaciones
hasta que no transcurra el tiempo suficiente que
consideran para que el alma del difunto se haya
ido de su casa por completo. Existen también
otras musicas que, aun habiendo sido grabadas
con fines de resguardo para acervos fonograficos,
deben ser escuchadas solamente in situ, porque
son indisociables de un contexto particular de
interpretacion.

12 «“T_a Maruchita”, “El memel”, “Camino a San Cristobal”, “El bolonchdn”, entre muchos otros.
13 Esta division entre lo indio y no-indio se expresaba anteriormente en términos del repertorio, pero actualmente
tiende a borrarse. Probablemente se deba, entre otras razones, a la masificacién de la musica.
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Retrato de Emiliano Zapata. Alfonso Lorenzo, Ameyaltepec, Guerrero, ca. 1995. Tinta china sobre amate (40 x 60 cm). Col. G. Stromberg (EUA). Foto: Aline
Hémond.



Grégory Pereira*

ntre los criterios que Kirchhoff (1943) consider6 como

pertinentes para definir el &rea mesoamericana encon-

tramos el espejo de pirita. Este singular objeto ha lla-

mado la atencion de varios investigadores tanto por sus

caracteristicas técnicas y su amplia difusién geografica

como por el complejo simboélico en el cual se inserta. Entre

los primeros trabajos dedicados a este tema, destaca el estu-

dio realizado por Kidder, Jennings y Shook (1946) tras el descubrimiento de

numerosos ejemplares en las tumbas de Kaminaljuyt, Guatemala. Por primera

vez, estos autores se empefaron en realizar una descripcién detallada de sus

caracteristicas formales y técnicas, resaltando la complejidad de tales realiza-

ciones. También rastrearon la presencia de objetos semejantes en la literatura
arqueolodgica de aquella época mostrando su muy amplia difusion.

Los estudios mas recientes se han dedicado a explorar las complejas dimen-
siones simbdlicas de los espejos en diversas culturas mesoamericanas. Después
de un breve articulo de Ekholm (1972) en el cual plantea los diversos signifi-
cados de estos objetos entre las culturas indigenas del continente americano,
importantes trabajos se han centrado mas bien en las propiedades semanticas
otorgadas a los espejos por diversas sociedades mesoamericanas. Por orden
cronolégico de publicacidn, sefialaremos el estudio que Taube (1992) dedicod
a la iconografia de los espejos en Teotihuacan, trabajo que establece también
numerosos vinculos con otras culturas del mundo mesoamericano. Por tratar
mas especificamente de los espejos de pirita, este articulo es de especial interés
para el tema que nos interesa aqui. Otra contribucion importante que se enfoca
mas bien en la cultura azteca es el trabajo realizado por Olivier (1997) en el
marco de su obra dedicada a Tezcatlipoca. Aunque el punto de partida de este
trabajo es el emblematico espejo humeante de obsidiana que caracteriza esta
deidad azteca, el autor realiza una extensa encuesta sobre los diversos significa-
dos que pudo tener el espejo a través de las fuentes escritas e iconograficas del
Posclasico Tardio. Este trabajo sustentado por una excelente base documen-
tal permite acercarse a los multiples significados del espejo para la época del

*El doctor Grégory Pereira es investigador del Centro Nacional de la Investigacion
Cientifica de Francia y del Centro de Estudios Mexicanos y Centroamericanos de la
Embajada de Francia en México. alush_gregory@hotmail.com
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contacto. El libro reciente publicado por Rivera
Dorado (2004) aporta otra perspectiva sobre el
tema de los espejos al tratar mas especificamente
del significado de estos objetos entre los mayas
del Clasico y del Posclasico. Este trabajo presenta
también la ventaja de desarrollar la reflexioén sobre
el simbolismo de estos objetos en una dimensién
universal al referirse a las concepciones que las
culturas de otros continentes han desarrollado y
que comparten NUMeErosos rasgos comunes con
los que observamos en Mesoamérica. Citaremos
finalmente la tesis doctoral de Kindl (2007) que
trata del concepto huichol del nierika. Principal-
mente basado en un enfoque etnografico, esta
investigadora examina varios puntos comunes
entre el nierika y los espejos prehispanicos.

El presente articulo no pretende exponer
exhaustivamente la amplia informacion publi-
cada previamente sino mas bien resaltar algunos
aspectos que no han llamado tanto la atencion y
que podrian constituir pistas prometedoras para
investigaciones futuras. En particular, insistire-
mos en el hecho de que la densa “selva de sim-
bolos” que rodea los espejos no debe de hacernos
olvidar la dimension material de estos objetos,
dimensidén que mantiene, sin duda, fuertes vincu-
los con los aspectos simbolicos.! Las propiedades
de las materias primas usadas, los procesos técni-
cos con los cuales se elaboraron, las caracteristi-
cas morfoldgicas de los espejos, sus modalidades
de utilizacién y la evolucidon historica de estos
factores son una via para acercarnos al papel que

N

7 N

desempefiaban estos objetos en las sociedades
mesoamericanas.

En el presente trabajo, nos interesaremos
especialmente por los espejos de pirita. Empeza-
remos por situar estos objetos en una perspectiva
histérica y cultural mesoamericana, tratando de
vislumbrar algunas de sus metamorfosis mas sig-
nificativas. Presentaremos luego algunas carac-
teristicas intrinsecas de los objetos que pueden
explicar algunas de sus facetas simbodlicas y
usos rituales. Formularemos algunas preguntas
respecto a los contextos arqueoldgicos que, en
muchos casos, pueden entenderse como contex-
tos rituales, y a las variaciones observables.

Una breve historia
de los espejos de pirita
El uso de espejos realizados en minerales metali-
cos es conocido desde la época olmeca. Estaban
entonces hechos de una sola pieza que se carac-
terizaba por una superficie concava. Los estu-
dios mineralogicos realizados muestran que la
magnetita, hematita e ilenita (Heizer y Gullberg
1981) eran comunmente empleados. No entrare-
mos en muchos detalles acerca de estos ejempla-
res tempranos pero vale la pena sefialar que han
sido frecuentemente encontrados en contextos
de ofrendas y que varios autores consideran que
tenian una estrecha relacion con el poder.

La aparicion de los espejos de pirita y su difu-
sidbnenbuenapartede Mesoaméricacorrespondeal

! De hecho, en The Forest of Symbols, Turner considera la dimension “substancial” y “tecnologica” de los objetos

simbolicos como elementos importantes para acercarse al significado de éstos, 1967.
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Clasico Temprano y parece estrechamente vincu-
lado con Teotihuacan. Este nuevo material se
acompafa con varias innovaciones técnicas que
han otorgado nuevas propiedades a estos objetos.
Ya no se trata de elementos tallados en una sola
pieza sino de artefactos conformados por diver-
sos compuestos. Constan de una base circular, a
veces cuadrada, realizada a menudo con pizarra
o arenisca sobre la cual se aplica un mosaico for-
mado por teselas poligonales de pirita (Figura 1).
Dichas teselas eran extraidas de los cristales de
pirita (Figura 2) que naturalmente tiene formas
geomeétricas cubicas, octaédricas (ocho caras) o
dodecaédricas (doce caras).

Esta innovacion técnica tiene varias venta-
jas. Para empezar, permite producir espejos de
dimensiones mayores a los que ya existian. Tam-
bién ofrece a los especialistas que los fabricaban
una gama de posibilidades plasticas mayor con la
oportunidad de integrar disefios variados al com-
binar teselas de formas y dimensiones diversas o
integrar otros materiales (jade, concha, etc.).

No cabe duda que los inventores de este nuevo
concepto tuvieron un éxito enorme. En Teoti-
huacan, donde se producian estos objetos en los
talleres de la ciudad, los espejos de pirita se con-
virtieron muy pronto en un elemento primordial
de la ideologia del poder. En la iconografia de la
ciudad, son muy a menudo representados como
parte de los atavios de la élite (Taube, 1992). Por
otro lado, integran significativamente las ofren-
das relacionadas con los monumentos mayores de
la ciudad tales como el Templo de Quetzalcoatl
(Sugiyama, 2005), la Piramide de la Luna (Sugi-
yama y Lépez Lujan, 2007) o la famosa cueva de

Figura 1. Mosaico de pirita aplicado en un disco de arenisca (no
visible en la foto) encontrado en la sepultura 11 del sitio de Guadalupe
(Zacapu, Michoacan). Notese los tonos opacos de los materiales que
resultan de su alteracion en el suelo. (Foto G. Pereira)

la Piramide del Sol (Heyden, 1975). Los espejos
de pirita suelen ocupar una posicion central den-
tro de estos contextos.

Pero el éxito de los espejos no se limitd a la
ciudad de los dioses. Durante el Clasico, y pro-
bablemente bajo la influencia teotihuacana, estos
artefactos se difundieron en muchas partes del
mundo mesoamericano. El mundo maya los han
ampliamente adoptado. Se han reportado gran-
des cantidades de espejos en los Altos de Gua-
temala para el periodo Clasico Temprano, en un
momento en que se piensa que esta region fue

Figura 2. Aspecto natural de la pirita. Noétese los intensos reflejos amarillos y la forma geométrica de los cristales (Foto Stan

Celestian, Glendale Community College).
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profundamente influenciada (o controlada) por
Teotihuacan. El ejemplo de las tumbas de Kami-
naljuyu (Kidder, et al. 1946) y de Nebaj (Smith
y Kidder, 1951) muestra que, también en estos
sitios, los espejos de pirita estaban estrechamente
vinculados con el poder. Se los han encontrado
también en varias tumbas importantes de las
tierras bajas, asi como en la iconografia de esta
region (¢f. Rivera Dorado, 2004). Hacia el otro
extremo de Mesoamérica, los espejos de pirita
han sido objeto de una importante difusion.
Desde el norte de Michoacan y el Bajio hasta las
regiones nortefias de Zacatecas tales objetos han
sido encontrado en contextos (Pereira, 1999) y
representaciones (Carot, 2004) que correspon-
den al Clasico Temprano y Medio, periodo para
el cual se detectan también notables influencias
teotihuacanas en estas regiones.

Aunque el nacimiento y el auge de los espe-
jos de pirita parece estrechamente vinculado
con Teotihuacan, queda claro que su historia no
termina con la caida de la metrépolis. Durante
el Clasico Tardio o Epiclasico, estos artefactos
siguieron siendo ampliamente utilizados en las
diversas regiones de Mesoamérica, al igual que
otros elementos culturales heredados de Teoti-
huacan. Durante esta época es cuando alcanzan
regiones situadas mucho mas alla de los limites de
Mesoamérica. Es seguramente por el noroeste de
México que llegan entonces los espejos de pirita
encontrados en los sitios Hohokam de Arizona
(Gumerman y Haury, 1979). Hacia otro extremo
geografico, estos mismos objetos alcanzan el sitio
de Conte situado en Panama (LLothrop, 1937).

El Posclasico Temprano marca otra etapa de
metamorfosis para los espejos de pirita. Notables
innovaciones técnicas y plasticas caracterizan esta
época. En Tula como en Chichén Itza (Figura 3),

Figura 4: Decoracion del tescacuitlapilli (espejo dorsal) que forma
parte de los atavios de los atlantes de Tula (segin Acosta, 1961).

A
T\

// O/
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Figura 3: Disco mosaico de Chichén Itza (Dib. G. Pereira)

dos de los centros politicos y religiosos mayores
de esta época, las exploraciones han revelado la
existencia de espejos de grandes dimensiones
ahora elaborados en discos de madera y sobre los
cuales se colocaron complejos mosaicos. Dichos
ejemplares indican que, si bien la pirita sigue
presente, ahora una gran parte del mosaico esta
formado por teselas de otros materiales entre los
cuales destaca la turquesa. Del punto de vista ico-
nografico, se aprecian también cambios notables.
Si bien siguen vigentes los grandes rasgos de la
estructura iconografica anterior (caracterizada
por la existencia de circulos concéntricos que
determinan un disco central y un espacio perifé-
rico marcado por divisiones radiales), se agrega
una serie de elementos iconograficos nuevos y
bastante estandarizados que permiten identifi-
car el espejo con el disco solar. En los ejemplares
que conocemos, el circulo central sigue ocupado
por un mosaico de pirita mientras que la periferia
esté dividida en ocho cuadrantes donde alternan
superficies homogéneas (a menudo ocupadas por
mosaicos de turquesa) y un mosaico de pirita y
turquesa que representan la Xiuhcoatl, atributo
caracteristico del Sol. Cabe sefialar que el disco
dorsal de los atlantes de Tula (Acosta, 1961)
representan este mismo patron solo que, en este
caso, un rostro humano, que fue interpretado
como la representacion de la deidad solar, emerge
del disco central (Figura 4).

Otra novedad importante de este periodo es
la introducciéon del metal. Las regiones del Occi-
dente y Noroeste de México pudieron ser el origen
de esta innovacion. Dos ejemplos procedentes de
Paquimé (Di Peso, 1974) y de una zona indeter-
minada de Michoacan (Figura 5) muestran que
los metalurgistas de estas regiones imitaron los
espejos antes mencionados utilizando técnicas
novedosas. Realizados en una lamina circular
de cobre o bronce montado sobre un soporte de
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Figura 5: Disco de lamina de cobre o bronce decorado al repujado
conservado en la sala de Occidente del Museo Nacional de
Antropologia de México (Dib. G. Pereira). Notese que este objeto,
considerado como tarasco, presenta caracteristicas técnicas
estilisticas que lo relacionan méas bien con la tradicion Aztlan del
Posclasico Temprano.

madera, la decoracién se realizaba con la técnica
de repujado y reproducia el patron observado en
Tula y Chichén Itza. Es interesante notar que, en
el caso de Paquimé, los cuadrantes radiales lisos
estaban rellenados con mosaicos de turquesa y
hematita mientras que, en los paneles con la Xuih-
coatl, el metal estaba directamente expuesto.

La introduccion del metal, cuyo brillo y color
se asemejan al de la pirita, y de la turquesa como

Historia sobre barro. Taller de Roberto de la Cruz, Xalitla, Guerrero,
1988. Tinta china sobre barro cocido, engobe blanco (25 cm). Foto:
Aline Hémond.

simbolo del fuego, marcaron probablemente el
desuso progresivo de los mosaicos de pirita. A lo
largo del Posclasico, los discos de cobre y de oro y
los elaborados mosaicos de turquesa fueron susti-
tuyendo los espejos de pirita. Pensamos también
que la difusion de una iconografia solar figurativa
del Posclasico reemplazd los abstractos mosaicos
de pirita del Clasico.

El mosaico de pirita

y el simbolismo del espejo

Es notorio que varios de los elementos simboli-
cos que han sido sefialados por los autores citados
en la introduccién estin estrechamente vincu-
lados con algunas propiedades de la pirita. En
esta seccidn nos detendremos en tres conjuntos
semanticos que presentan entre ellos vinculos
importantes.

El resplandor, el fuego y el sol

La asociacién simbolica de los espejos de pirita
con el Sol y el fuego es muy evidente tanto en
las representaciones como en algunos contextos
arqueologicos.

Es preciso recordar que varias de las propie-
dades fisicas de la pirita remiten a una dimen-
sidén ignea de este material. LLa pirita es un sulfuro
de hierro que se caracteriza por presentar natu-
ralmente facetas geométricas lisas, cuyo brillo
intenso muestra tonalidades doradas. Otra pro-
piedad interesante es la capacidad que tiene este
material para producir fuego. Bien se sabe desde
los tiempos paleoliticos que al chocar la pirita se
producen chispas que permiten encender fuego.
Los prehistoriadores piensan que los primeros
“encendedores” de la humanidad fueron hechos
con pirita. Recordemos también que, de origen
griego, la palabra pirita significa literalmente
“piedra de fuego”. Esta caracteristica explica pro-
bablemente una imagen del Cddice Borgia repro-
ducida por Taube (1992: Fig. 14c¢) en la cual el
dios del fuego, Xuihtecuhtli, prende fuego desde
un espejo que esta colocado sobre la espalda de
una Xiuhcoatl.

Por otro lado, como lo hemos mencionado
arriba, los atributos iconograficos de los espejos
del Posclasico Temprano muestran claras refe-
rencias al Sol. La presencia de la Xuihcoatl al
igual que la introduccion masiva de la turquesa,
simbolo del fuego, son elocuentes al respecto. Su
estructura con un disco central, del cual emerge a
veces unrostro (como en el caso delos Atlantes de
Tula) y la segmentacioén en ocho divisiones radia-
les prefiguran claramente las tipicas imagenes
del Sol del Posclasico Tardio (Taube, 1992:192-
195). Para periodos mas tempranos procedentes
del area maya, contamos con representaciones
de espejo, cuyo disco central es marcado por el
glifo solar kin (Taube, 1992: Fig. 19-a, b). Otro
ejemplo llamativo es el espejo encontrado en el
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sitio de Bagaces (Costa Rica), cuya base de
pizarra ostenta un grabado que representa
el dios solar Kinich Ahau (Rivera Dorado,
2004:92). Aunque esta relacion con el Sol
no es expresada de forma tan explicita en
la civilizacion teotihuacana, algunos ejem-
plos apuntan hacia la misma idea. Citare-
mos por ejemplo un espejo procedente esta
vez de la Cuenca de Cuitzeo (Michoacan)
que muestra un disefio que figura un aguila
(Filini, 2004) otro conocido simbolo solar.
Finalmente, vale la pena sefialar el caso
del entierro-ofrenda 6 de la Piramide de
la Luna (Sugiyama y Lépez Lujan, 2007).
Este imponente depdsito ceremonial colo-
cado en el momento de una reconstruccion
de este monumento teotihuacano estaba
conformado por numerosos objetos ritua-
les, asi como una gran cantidad de anima-
les y humanos sacrificados. L.a posicion
que ocupa un gran espejo de pirita dentro
del principal conjunto de objetos podria
sugerir una connotacion solar: este objeto
fue colocado en el centro de una composicion
radial formada por 18 excéntricos de obsidiana
que representan nueve cuchillos ondulantes y
nueve viboras de cascabel.

Ahora bien, si nos ubicamos dentro de la pers-
pectiva del niertka huichol, estudiado por Kindl
(2005, 2007) y Neurath (2000, 2005 y comuni-
cacion personal), se podria decir que la presen-
cia del elemento iconografico espejo en contextos
solares indicaria que el astro solar tenga el “don
de ver”, que sea una persona dotada con fuerzas
especiales que lo caracterizan como deidad. Gra-
cias a una experiencia iniciatica, obtenida a través
del sacrificio, esta persona logro transformarse en
el astro diurno. Como lo vamos a ver adelante,
visién y transformacién son otras dos dimensio-
nes fundamentales que se asocian con el espejo.

El reflejo y la comunicacion

con los dioses

Otra propiedad importante de la pirita (aunque
no exclusiva de este mineral) es su capacidad
reflexiva. Este reflejo explica indudablemente por-
que los espejos fueron considerados como objetos
magicos que permitian entrar en contacto con los
seres sobrenaturales, el paso hacia otros mundos.
Son, en Mesoamérica como en muchas partes del
mundo, instrumentos de vision y de adivinacion
por excelencia. El analisis iconografico de Taube
(1992) ilustra ampliamente estos aspectos com-
plementarios. En las imagenes teotihuacanas, el
espejo llevado en el pecho o el tocado de algunos
personajes presenta un 0jo en su centro (zbid: 181-
182). El soporte de pizarra de uno de los espejos
dorsales encontrados en una tumba de Kamina-

Amate decorativo. Cirilo Garcia, Xalitla, Guerrero, 1988. Acrilico, tinta china sobre amate. Foto: Aline Hémond.
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del rostro se veia adornado con
nuevos atributos. Entre los
huicholes, los marakame
usan espejos para dia-
logar con las imagenes
reflejadas. Estas son

ljuy muestra una decoracidén
de puro estilo teotihuacano
en que aparece una deidad
rodeada de numerosos
ojos (ibud.: Fig. 1; Figura
6). En otras representa-

5, (=)
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ciones, es un rostro (cf. W los dioses, al mismo
ibid.: Fig. 7 y también 4@ S\ tiempo que son los
el caso de los espejos %%h"“ '057\\ marakame que han
dorsales de los atlan- TN 8P tomado el punto de

tes de Tula), un per-
sonaje 0 una serpiente
(tbid.: 196) que aparece
o emerge del disco cen-
tral. El espejo como
instrumento de comu-

vista de los dioses y se
han transformado en
ellos (Neurath, comuni-
cacion personal).
Otra caracteristica
interesante es la ima-

nicaciéon de los dioses y Figura 6: Decoracién al fresco del soporte de un espejo de pirita gen invertida que con-
como fuente de cono- ;vnsc}(:::f’ldl(;zr;;sammahuyu, Guatemala (segun Kidder, Jennings duce Ribera Dorado
cimientos y de augu- (2004:95-99) en con-
rios son concepciones siderar el espejo como
que ilustran extensamente también en las fuentes un instrumento privilegiado para comunicar con
etnohistoricas del siglo XVI (Olivier, 1997:287- el inframundo y de los ancestros. Como lo sefiala,
294). el mundo de los muertos es, para varios pueblos
Si los textos y las imagenes muestran que del mayas, una imagen invertida del mundo donde
espejo podian ver, hablar o salir seres proceden- vivimos.
tes de otros mundos, otras caracteristicas sugie- Como constatamos con base en estos ejem-
ren que el reflejo que proporcionaba este objeto plos, el espejo de pirita desempefidé seguramente
es todo menos un simple reflejo de la realidad. funciones de comunicaciéon con dioses 0 ances-
Al mirarse en el espejo de pirita, uno se veia ine- tros y, por lo mismo, fungié como una fuente de
vitablemente transformado, fraccionado por las conocimientos ocultos, oraculos o presagios.
multiples teselas que lo componian. Por otro lado, Estas propiedades lo asemejaban, en parte, al
las orejeras de piedra verde que, en varios casos espejo de obsidiana de Tezcatlipoca en el cual la
(Taube, 1992: Fig. 6¢, 7y 12a), estaban aplicadas deidad ensefiaba el temible destino de los otros
a los lados del disco central (Figura 7), también seres (Olivier 1997). Pero comparten también
contribuian a esta metamorfosis ya que el reflejo numerosos aspectos conceptuales y formales con

a b

Figura 7: Representacion teotihuacana (a) de un espejo provisto de orejeras (segun Taube, 1992) y su equivalente arqueoldgico (b)
encontrado en Kaminaljuyt, Guatemala (segiin Kidder, Jennings y Shook, 1943).
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Caja de bodas. Felix Venancio R., Ameyaltepec, Guerrero, 1980. Tinta china sobre amate (60x40 cm). Col. G. Stromberg (EUA).

Foto X. Zepeda.

el niertka de los Huicholes actuales (Kindl 2007).
No cabe duda que la comparacién con este ele-
mento del pensamiento huichol proporcionaria
fructiferas pistas para entender los antiguos espe-
jos.

El poder y la guerra

Los campos semanticos anteriormente resumi-
dos proporcionan buenas pistas para entender
la estrecha relacién entre los espejos y el poder.
Tanto la dimension solar como los poderes ocul-
tos de este objeto explican porque han
sido estrechamente vinculados con los
estratos mas poderosos de la sociedad.
Como lo apunta Olivier (1997:285-
287), las fuentes escritas del siglo XVI
muestran claramente esta relacién entre
los espejos y el poder real. LLa arqueo-
logia confirma este vinculo. LLos espejos
seguian a los gobernantes mayas en su
viaje en el mas alld. En Teotihuacan,
formaban uno de los elementos mas
importantes de las grandes ofrendas
dedicatorias de los monumentos de la
ciudad. También adornaban a menudo
la compleja vestimenta de la élite y,
entre ella, la de los guerreros mas des-
tacados. El espejo dorsal, conocido en
nahuatl como tezcacuitlapilli es, desde
la época teotihuacana, la insignia por
excelencia de los valientes guerreros.
Numerosos testimonios arqueologicos e
iconograficos atestiguan de esta relacion.
En Teotihuacan, muchos de estos espe-
jos dorsales fueron encontrados entre los

adornos de los numerosos guerreros sacrificados
en honor al Templo de la Serpiente Emplumada
(Sugiyama, 2005). Fueron igualmente represen-
tados en imagenes de guerreros encontradas en
los murales de la ciudad. En la zona maya, apa-
recen también en el Clasico Temprano en con-
textos y representaciones que muestran marcadas
influencias teotihuacanas. Esta relacion se pro-
longa en varias regiones de Mesoamérica a través
del Clasico Tardio y hasta el Posclasico Tardio
con un momento de especial apogeo en la época
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tolteca. No habria espacio para realizar un inven-
tario completo de estos numerosos testimonios,
pero no cabe duda de que seria muy necesario.

Conclusiones

En este breve articulo, hemos intentado propor-
cionar una idea general sobre los diferentes cam-
pos semanticos y las practicas que se encontraban
condensados en un objeto distintivo y amplia-
mente difundido entre culturas mesoamericanas.
Pero también hemos insistido en la necesidad de
tomar en cuenta las diversas propiedades materia-

les de los espejos y sus modalidades de uso para
enriquecer nuestro entendimiento de su funcion.
A manera de conclusion, consideraremos algunos
temas que podrian merecer investigaciones futu-
ras.

Las propiedades de las materias primas usa-
das para elaborar los espejos requieren, a nuestro
juicio, una mayor atencién. En este trabajo hemos
insistido sobre la pirita y hemos destacado algunas
caracteristicas de este mineral que, sin duda, no
pasaron desapercibidas para los que la utilizaron
y que probablemente contribuyé a la constitucion
del complejo semantico asociado a los espejos.
Dada la amplia gama de materiales empleados
durante la historia prehispanica (hematita, mag-
netita, ilenita, obsidiana, turquesa, cobre, oro), es
legitimo cuestionarse sobre las razones que deter-
minaron el uso de tal o tal material. En el caso del
reemplazo de la pirita por el metal y la turquesa,
podemos suponer que se trata de un proceso de
sustituciéon de materiales, cuyo aspecto (brillo,
color amarillento) o significado simbolico (fuego,
sol,...) eran equivalentes. Pero no podemos ase-
gurar que los espejos hechos con otros materia-
les sean simples equivalentes de los de pirita o de
metal. LLa obsidiana, vidrio volcanico de oscuros
reflejos, o la hematita, con su brillo metalico frio
y su proceso de alteracidon que genera pigmento
rojo (hematita deriva de la palabra griega que sig-
nifica “sangre”) debieron remitir a un significado
bastante diferente.

Al igual que los materiales, los procesos téc-
nicos utilizados para la fabricacion de los espe-
jos, asi como sus formas de uso son aspectos que
merecen nuestra atencion y que podrian ser estu-
diados a través del analisis detallado de las micro
huellas que estos artefactos conservan. Estos
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andlisis combinados a un estudio detallado de los la manera de un pectoral o bien en la parte infe-

contextos, de los elementos iconograficos asocia- rior de la espalda, amarrado a un cinturén. Si
dos y comparados con informaciones etnografi- admitimos que los espejos pudieron fungir como
cas disponibles permitirian tal vez aclarar varios lugares de paso entre el mundo de los humanos y
aspectos que, hasta la fecha, siguen sin compren- mundos sobrenaturales, su ubicaciéon en puntos
derse del todo. especificos del cuerpo no debe de ser anecddtica.
Convendria, por ejemplo, tratar de entender Nos podemos preguntar también cual seria el
por qué muchos espejos de pirita presentan, en la papel del que lo carga y qué relacion podrian unir
cara opuesta al mosaico (es decir la cara escon- estas ubicaciones corporales con las diferentes
dida), elaborados disefios figurativos o bien una entidades animicas que se asocian con los pun-
simple perforacién central que no parecen par- tos anatémicos considerados (¢f. Lopez Austin,
ticipar al sistema de suspension del 1980).
objeto. ¢Serian las imagenes Finalmente, seria necesario

representaciones de la entidad
sobrenatural o del mundo
al cual el espejo esta
supuestamente  vincu-
lado? ¢Tendrian los
agujeros centrales la
misma funciéon sim-
boélica que los obje-
tos perforados que los
Huicholes actuales con-
sideran como nzerika?
También valdria la
pena profundizar la
cuestion de la posi-

explorar mas a fondo la com-
paracion con el nierika de
los huicholes, e iniciar
una exploracion deta-
llada de los contextos

) rituales donde apare-
A cen los espejos. Como
“instrumentos  para
ver”, estos objetos son
mucho mas que instru-
mentos Opticos, asi que
la relacion entre la ima-
gen reflejada y la per-
sona que se ve en el

cion de los espejos en espejo es compleja.
el cuerpo de sus por- No cabe duda de
tadores. L.as numero- que los espejos no
sas representaciones han revelado todos
y las piezas encontradas en contextos funerarios sus secretos. Su estudio futuro tendra que con-
muestran que estos objetos formaban frecuen- templar las multiples escalas de analisis y de
temente parte de los adornos corporales de per- interpretacion para lograr acercarse a las comple-
sonajes importantes. Aparecen a menudo en la jas funciones que pudo ocupar este emblematico
frente sobre el tocado, colocado sobre el pecho a objeto entre las sociedades mesoamericanas.
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