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Introduccion

Héctor Rosales

;En qué tiempo/espacio vivimos? ;Con qué palabras podemos decir cual
es nuestra época histdrica? ;Qué es México hoy? ;Hacia donde se dirige?
;Coémo se han resignificado las identidades nacionales en un mundo glo-
balizado y trasnacionalizado? Este es el nticleo del gran arbol de preguntas
que nos hicimos al inicio del proyecto que culmina en este libro colectivo
quehacer que felizmente nos vinculd con personas, lugares y escenarios,
gracias a que activamos el arquetipo del buscador y a que supimos mante-
ner siempre el rumbo a pesar de los obstaculos del entorno y de ese vasto
universo que llamamos subjetividad o mundo interior.

En este texto de introduccion, ademas de elaborar una breve resefia
del contenido del libro, hemos decidido compartir con los lectores algu-
nos aspectos de la historia interna del proceso de investigacién que da
origen a los textos que aqui se presentan. En realidad constituyen una
antologia que poco a poco se fue conformando en el Seminario del pro-
yecto colectivo y en dos coloquios de investigacion, realizados en el Centro
Regional de Investigaciones Multidisciplinarias en los otofios de 2008 y
2009. En el disefo inicial se habia considerado realizar seis estudios de
caso sobre expresiones artisticas y contextos socioculturales, con la pre-
misa de que habriamos de encontrar en ellas algunos rasgos de lo que he-
mos llamado la condicién postnacional de la identidad nacional mexica-

na. Una vez iniciado el proyecto, tuvimos la fortuna de relacionarnos con
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12 Héctor Rosales

un grupo de investigadores que compartieron con nosotros sus conoci-
mientos tedricos y empiricos sobre expresiones artisticas especificas, que
fueron desde la musica, al cine, la danza, los festivales, las artesanias, la
vida cotidiana en las ciudades, hasta indagar la creatividad presente en los
rituales huicholes o en un movimiento indigena insurgente. El resultado
es un caleidoscopio de miradas, donde lo nacional adquiere connotacio-
nes que remiten a la pluralidad y a la singularidad y ya no a la imposicién
de patrones culturales generalizados o nacionales.

Esto ocurre porque estamos viviendo una época histdrica donde se
entrecruzan procesos econémicos, geopoliticos, ambientales y culturales
de diferente origen y temporalidad. Para el ambito latinoamericano, au-
tores como Roger Bartra, Carlos Monsivais y Néstor Garcia Canclini, ya
habian sefialado un cambio de sensibilidad respecto a lo mexicano y a la
identidad nacional. Bartra, por ejemplo, al desmontar el mito del mexi-
cano y su vinculacién con el poder politico, habia usado de manera muy
inteligente la metafora del ajolote (axolot! en nahuatl) para sefalar la in-
madurez perenne del “mexicano’, ese ser ficticio inventado por los inte-
lectuales, al cual habia que abandonar en pos de una ciudadania maduray
critica (aspiracion que estd muy lejos de realizarse). Carlos Monsiviis, por
su parte, nos decia que seguimos siendo mexicanos aunque de otro modo;
la supuesta identidad nacional de no comprobada existencia, se habria
expandido en los millones de paisanos que, arriesgandolo todo, se fueron
a los Estados Unidos, al mismo tiempo que los pueblos indios rompian
su silencio ancestral; por ejemplo, con el Ejército Zapatista para la Libera-
cion Nacional, el 1° de enero de 1994, mostrando internacionalmente la
multietnicidad nacional. Néstor Garcia Canclini, desde sus estudios sobre
las culturas hibridas y en particular, interesado por la debilidad de las in-
dustrias cinematograficas latinoamericanas, se habia preguntado: ;quién
nos va a contar la identidad ;Quién nos va a presentar las imagenes que
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necesitamos para reconocernos? En los ensayos que integran este libro, el
lector encontrara otras voces e ideas acerca de estas inquietudes.

Nos ocuparemos ahora de responder a la pregunta ;Por qué titulamos
este libro México... nunca mds. Expresiones artisticas y contextos sociocul-
turales en una era postnacional. Se trata de hacer alusion a cuatro universos
de sentido muy distantes entre si, pero que denotan y connotan importan-
tes referentes culturales para nosotros. En primer lugar pensamos en el
poema El cuervo, de Edgar Allan Poe. Un hombre se encuentra abrumado
por la vida y entonces se presenta un cuervo, ave simbdlica de la melan-
colia; en su delirio, el hombre imagina que a cada lamento o pregunta, el
cuervo contesta “nunca mas”. Esto significa el cierre, la clausura de toda
posibilidad de continuidad y de vida. ;Quiénes son ahora los cuervos que
nos dicen “nunca mas” a nuestros suenos individuales y colectivos?

Hay un segundo significado. El “nunca mas” del pueblo judio, cuando
se alude a la acciéon genocida mas salvaje del siglo xx y que se resume en la
imagen del Holocausto. En este contexto la advertencia es clara: no quere-
mos que el pasado se repita. Las paradojas de la historia han llevado a que
sea, precisamente, el Estado de Israel quien tenga un papel beligerante
en contra de otros pueblos, que viven ahora otro tipo de holocaustos, en
especial el pueblo palestino. En lugar del cierre y clausura de un pasado
horrisono, la repeticion del absurdo.

En el ambito latinoamericano, el “nunca mas” fue utilizado en Argen-
tina para destacar el deseo colectivo de dejar atras los negros afos de las
dictaduras y sus secuelas de desaparecidos y de dolor social.

Mas cercano a nosotros esta el referente neozapatista, cuando acu-
naron la frase “Nunca mas un México sin nosotros”. Alli, el “nunca mas”
cambia de sentido, porque lo que expresa es la proyeccion de un deseo y de
una conviccion. En nuestro libro, el titulo nos recuerda que en la vida, no
hay sélo luz o sélo oscuridad. Buscamos dar cuenta de los claroscuros de
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nuestra realidad nacional, aceptando los juegos de lenguaje que pueden
cambiar de sentido las palabras o crear universos de sentido novedosos.

Esto es, sin duda, lo que ocurre con ese referente polisémico que lla-
mamos “modernidad”. Esta es una idea central para nombrar toda una
época que se inicia hace varios siglos y que se mantiene vigente de mu-
chas maneras, atin en los casos en los que los pensadores anuncian trans-
formaciones que parecen atisbar un nuevo cambio de época, al recurrir
a vocablos como posmodernidad, tardomodernidad, transmodernidad o
modernidad liquida. Para nosotros, en el marco de nuestra investigacion,
es importarte enunciar esta problematica como el abigarrado territorio
donde ocurren los cambios que nos ha interesado estudiar y cuyos re-
sultados se retinen en los ensayos de investigacion escritos por el grupo
de autores con los cuales hemos establecido un largo intercambio y que
nos regalan ahora textos que seguramente motivaran nuevas espirales de
reflexion y accion.

En el texto inicial titulado Cémo analizar la identidad nacional: una
propuesta (materiales para una sociologia de la identidad nacional), Gil-
berto Giménez argumenta la tesis de que la identidad tiene su fuente en
la cultura, y que la memoria, a su vez, es el principal nutriente de la iden-
tidad. La contribucion de este autor es muy importante por tener la habi-
lidad de reunir de manera pedagégica las ideas de los principales autores
europeos y norteamericanos, pero, sin olvidar la especificidad latinoame-
ricana y mexicana. Ademas, en la coyuntura que ofrece el afio 2010 para
recordar el bicentenario de la Independencia y el primer centenario de
la Revolucién mexicana, todos los actores sociales con los medios para
pronunciarse, ya iniciaron un verdadero alud de apariciones publicas y
manifestaciones simbolicas en torno a esas fechas paradigmaticas, coad-
yuvando a experimentar un resurgimiento aparente del nacionalismo y
de textualidades sobre la identidad nacional.
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Para comprender este fendmeno, esa explosividad de discursos y elabo-
raciones simbolicas sobre lo nacional, resulta indispensable la contribucion
de la sociologia de la cultura y, en particular, el uso creativo de tres catego-
rias: cultura, identidad y memoria. Asimismo, para poder debatir de mane-
ra productiva sobre la identidad nacional mexicana mds alld del ensayismo
superficial y sobre todo del “ruido mediatico’, requerimos de aportes ana-
liticos como los que formula Gilberto Giménez. Por ejemplo, la definicién
que propone de nacién: como una comunidad imaginada simultaneamente
como comunidad de memoria y como politica, asentadas en un territorio
que se define y se vive como “patria” (ancestral o adoptada), o bien los dos
enfoques que expone para pensar y estudiar la identidad nacional, desde la
perspectiva de la colectividad “nacion”, considerada en si misma, es decir,
en su conjunto, como un cuerpo colectivo de naturaleza peculiar y desde la
perspectiva de los individuos que la integran mediante lazos de pertenencia.

Maria de la Luz Casas, en Identidad, tecnologia y posmodernidad. Estu-
dios sobre México y lo mexicano posmoderno, acepta, de inicio, explorar la
hipétesis de que el mundo contemporaneo de las imagenes, los colores y
los sabores de México, constituye un mundo posmoderno y que “la iden-
tidad mexicana transita por sus oleajes” ;Qué significa esto? En primer
lugar reconocer que vivimos en el marco de coordenadas histdricas nuevas
alas que aludimos de manera sintética cuando hablamos de “globalidad”. Y
para el caso de México, de acuerdo con nuestra autora, estarfamos en una
especie de “cruce de umbral’, que tal vez ya ocurrié de manera definitiva,
aunque existen sectores y componentes de la sociedad mexicana que se
resisten a las transformaciones, muchas veces de manera inercial, y otras
de modo consciente. Esta situacion es la que justifica la busqueda de otros
paradigmas para pensar la nacion, lo nacional y la identidad nacional.

Maria de la Luz Casas Pérez también tiene presentes las celebraciones
del 2010, pero advierte que, nuestra identidad colectiva, no puede ser ya
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una categoria de piedra o de bronce, sino que, de acuerdo con los apor-
tes de las ciencias sociales y la experiencia historica, resulta mucho mas
productivo pensar en la identidad nacional como la construcciéon perma-
nente de una realidad compleja y multidimensional, desgarrada por un
pasado al que estd obligada a reconocer, pero que también aventura un fu-
turo. En este ensayo el lector encontrara un tratamiento sistematico y no-
vedoso del lugar y del peso que tiene y tendra la tecnologia en los procesos
sociales y, de manera particular, en lo que pueden hacer los actores para
definir y configurar nuevas respuestas a la pregunta de ;quiénes somos? Y
colocarlas en ambitos cada vez mas globales.

Mariana Villanueva, se pregunta: ;Estamos ante un nuevo paradigma
artistico? Algunas reflexiones sobre la miisica del siglo xx. Su ensayo ar-
ticula la historia de la cultura con la historia de la musica en un intento
por comprender de qué manera las transformaciones musicales dialogan
e interaccionan con los cambios que ocurren en diferentes esferas de la
vida social, mas alld de las metaforas que ubicaban la produccion cultural
y artistica en un plano condicionado por el entorno. Villanueva encuentra
vasos comunicantes entre las concepciones mds antiguas de la humani-
dad, por ejemplo la unidad de todo lo existente, con las visiones de la
nueva ciencia y del arte del siglo xx1. El desafio es respetar la unidad y la
identidad de cada cultura, sin olvidar que todas ellas se encuentran espi-
ritualmente re-ligadas.

Los cambios de sensibilidad y de sentido se manifiestan también en el
campo de la danza. Margarita Tortajada nos recuerda, en Muxe: naciona-
lismo posmoderno y butoh mexicano que, en la fase final de los setenta, ya
se podia hablar de una danza posmoderna mexicana y de varios artistas
representativos de ella. En esta ocasién nuestra autora realiza un ensayo
interpretativo de la obra Muxe, de Jaime Razzo. Muxe es una obra nacio-
nalista por el tema y porque requiere vestir al cuerpo de México, mas
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concretamente, vestirlo de Oaxaca, de Itsmo de Tehuantepec, de Juchitan y
de Tehuana, pero, al mismo tiempo, es danza posmoderna por el tratamien-
to estético y por la dislocacion de lenguajes que propone. En particular, Jai-
me Razzo recurre al butoh como forma de expresion. El butoh es una forma
dancistica japonesa, que pretende dar espacio a las sombras, a la liminali-
dad, al mostrar al cuerpo y al alma en permanente transformacion. El butoh
rompid estereotipos de belleza con sus movimientos grotescos y su gran
complejidad conceptual. Estamos ante un caso de creacion artistica hibrida
que se justifica plenamente por su tematica y por la necesidad de expresar
formas artisticas de sujetos que viven su diferencia en la marginalidad.

Una de las expresiones artisticas mas visibles en lo social es el cine. Car-
los Garcia Benitez ofrece, en La identidad nacional mexicana desde la lente
del cine mexicano contempordneo, una aproximacion a los cambios técnicos
y estilisticos que pueden identificarse en el cine mexicano mas reciente. Lo
que encuentra este investigador, en coincidencia con otras formas artisticas,
es que en el cine también aparecen huellas de la condicién postnacional.

Otro ambito donde se presentan cambios, es en el vasto campo del
arte popular y las artesanias. En Arte popular y disefio, de Karina Olivares,
se examina la tensiéon que existe entre la dimension estética y simbdlica
de las artesanias y la mercantilizacién que les abre o cierra opciones a
los productores. Su estudio se orienta a mostrar cdmo las artesanias con
nuevo disefo, puedan lograr que las piezas artesanales mexicanas se sigan
haciendo y abasteciendo, para mantenerlas como uno de los elementos
mas valiosos del patrimonio cultural mexicano. No obstante, la investi-
gacion de campo revela que ante la ausencia de un didlogo intercultural
auténtico y la desigualdad social, son mas las experiencias fracasadas que
las exitosas en este campo.

Elisa Mendoza utiliza ampliamente los aportes tedricos de Michel Ma-
ffesoli y de otros autores, principalmente francéfonos, para comprender
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los cambios culturales, en este caso, en el plano de la cotidianidad. El texto
Tran-sitar el metro de la Ciudad de México. Una vision sensible de la icono-
grafia y la re-creacion del espacio urbano, retine elementos de la imagina-
cion poética, la sociologia de los imaginarios y de la sociologia visual para
mostrar la potencia fundadora de lo que la autora llama “movilidad con-
testataria”. Este concepto permite comprender que los viajeros del metro no
son solamente individuos contractuales, consumidores inméviles, como
los entendié la modernidad, sino personas tributarias de la posmoderni-
dad y de las posibilidades que se abren, para escapar, asi sea momenta-
neamente, de los determinismos y de las regulaciones. Cada estacion del
metro se convierte, entonces, en un motivo de rememoracion individual y
colectiva, en un nuevo impulso del sentimiento de pertenencia que recon-
figura dia tras dia las identificaciones y la teatralidad cotidiana.

La ciudad es el espacio donde se realizan multiples practicas sociales
que contribuyen a recrear lo publico, la memoria social y la construccién
de temporalidad que le dan un ritmo a los acontecimientos. Zaira Espiritu
en Un recorrido por Cuernavaca a través de sus festivales artisticos, nos
ofrece una vision novedosa del transcurso del tiempo en un espacio aco-
tado, mismo que es resignificado en los discursos politicos, geograficos y
artisticos. La autora analiza las concepciones que diversos actores sociales
han elaborado sobre Cuernavaca, a partir de las coyunturas politicas y
socioculturales que ha vivido la ciudad y la relaciéon que esas configura-
ciones guardan con el desarrollo, funciones, caracteristicas y sentidos que
los festivales artisticos tienen hoy.

Los estudios de caso de las expresiones artisticas pueden realizarse
mediante diferentes escalas y con metodologias diversas. El estudio Es-
piral Rehilete: un proceso formativo integral con nifias y nifios por medio
del teatro, de Guadalupe Corona Candelaria, describe de manera profun-
da y sistematica una forma novedosa de darle vida y continuidad a una
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compaiiia de teatro infantil, a través del camino de la independencia y
de la actualizacion constante de los recursos pedagdgicos empleados a
partir del conocimiento del lenguaje teatral y del vasto campo de la crea-
tividad aplicada. En esta experiencia se opta por construir una alternativa
a contracorriente de las condiciones desfavorables del entorno. Si ya las
instituciones estatales no se ocupan de ofrecer una oferta de actividades
artisticas y culturales de manera amplia y de calidad, son las iniciativas
ciudadanas las que cada vez tendran un mayor protagonismo.

La diversidad cultural constitutiva de la nacién mexicana tiene en los
pueblos indigenas su expresién mas contrastante y en muchos aspectos
problematica. Los prejuicios que existen hacia estos pueblos, pueden con-
trarrestarse cuando no solamente se ven los aspectos sociales y econo-
micos de su situacion, sino considerando su riqueza y profundidad sim-
bdlica. Luis Etelberto San Juan Molina, atina en este sentido cuando se
propone estudiar La creatividad ceremonial del pueblo huichol. Este texto
es el fruto de un trabajo de campo prolongado y paciente que le permite
resolver la paradoja aparente entre ritual, reiteracion, cambios, creativi-
dad y reproducciéon ceremonial. Si bien el ritual remite a significados ni-
cos, sus posibilidades de expresion son infinitas, en la musica, en la danza,
en la confeccion de ropa tradicional y en los objetos votivos.

Uno de los acontecimientos que marca profundamente nuestro pre-
sente es la irrupcion armada que realizaron los pueblos indios chiapanecos
integrados en el Ejército Zapatista de Liberacion Nacional el 1° de enero
de 1994. En el articulo Identidad y creatividad en el movimiento neozapa-
tista, de Juan Anzaldo Meneses, es donde se recapitula de manera precisa
y sugerente los momentos mas significativos de una lucha mas simbolica
que violenta, misma que inaugurd lo que la sociologia contemporanea ha
teorizado como movimientos altermundistas. En la experiencia neozapa-
tista se encuentran las claves para que otro mundo sea posible, aunque el
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dolor y la injusticia sigan reproduciéndose, porque el sistema hegemoni-
co no renunciara facilmente a los beneficios que obtiene de la situacién
social actual. Precisamente, desde una situacién precaria y acosados por
cercos militares, las comunidades de base de los zapatistas y éstos mis-
mos, estan haciendo una labor callada pero sistematica, no solamente de
resistencia cultural, sino de propuestas tedricas y practicas con las cuales
dialoga de manera fecunda el pensamiento critico. El neozapatismo tiene
una proyeccion de futuro, pues su base simbdlica y filoséfica es ancestral.

Finalmente en el ensayo De Tepito Arte Acd a Gabriel Orozco pasando
por la plastica social. Claves de interpretacion de la creacion artistica en
el México posmoderno, Héctor Rosales presenta tres experiencias artisti-
cas que resultan emblematicas de las tres tltimas décadas en el contexto
mexicano. Se trata de tres estudios de caso donde se ofrecen claves de
interpretacion de cada una de estas expresiones artisticas y se hace un
esfuerzo por hacerlas dialogar, con el propoésito de entrever opciones nue-
vas para hacer del arte una de las actividades que orienten el dia a dia de
las colectividades y de las personas. El denominador comun es la actitud
creativa de cada uno de los artistas, ademas de la posicion ética que orien-
tay da sentido a la busqueda de la forma, del color, de la belleza o de los
principios abstractos que conforman nuestro Universo.

Esperamos que estos ensayos contribuyan a profundizar el estudio de
las expresiones artisticas y de los contextos socioculturales. Esta es una
manera de recordar que los sujetos sociales, sus movimientos y su vida
cotidiana mantienen una dimension estética que esta situada y que sos-
tiene una pertinencia y un sentido. La condicién postnacional remite a
nuevas légicas de creacion cultural y artistica que ya no estan atadas a las
férmulas nacionalistas o de una cultura nacional hegemonica, hoy se crea
desde la pluralidad y la interculturalidad.



CAmo analizar la identidad nacional:
una propuesta (materiales para una sociologia
de la identidad nacional)

Gilberto Giménez*

Introduccion

El topico que se propone abordar en este trabajo no reviste sélo de un
interés tedrico-metodoldgico, sino, hasta cierto punto, también histdrico-
coyuntural, ya que no puede eludirse su referencia a la proximidad de las
celebraciones del bicentenario de la Independencia nacional y del primer
centenario de la Revolucion Mexicana.

Por eso, la exposicion se dividira en dos partes; en la primera, de
caracter mas teorico, trata de fundamentar la tesis en que la fuente de la
identidad procede de su cultura, y que la memoria, a su vez, es el principal
nutriente de la identidad. En la segunda, se adelantan algunas proposicio-
nes de caracter mas empirico que pueden ilustrar la pertinencia de estos
tres conceptos centrales de la sociologia de la cultura, para el analisis de
la identidad nacional.

* Sociologo, investigador titular del Instituto de Investigaciones Sociales 11S/UNAM.
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La trilogia: cultura, identidad y memoria
La cultura: una telarania de significados

Concepto de cultura: resulta imposible desarrollar aqui el largo proceso
de formacion historica de este concepto, que se inicia con la aparicion del
libro Primitive culture de Edward B. Tylor en 1871. Me limitaré a senalar
la tltima etapa de este proceso, en la que, desde los afios setenta del siglo
XX, se define la cultura en términos simbdlicos como telararia de significa-
dos, como estructuras de significacion socialmente establecidas.

Esta concepcion surge a partir del influyente libro de Clifford Geertz
The Interpretation of Cultures (1973), que da inicio a lo que suele llamarse
fase simbdlica en la formulacidon del concepto de cultura. La cultura ya
no se presenta ahora como pautas de comportamiento, como en los afios
cincuenta, sino como pautas de significados. En esta perspectiva puede

definirse como:

...la organizacion social de significados, interiorizados de modo relativamente es-
table por los sujetos en forma de esquemas o de representaciones compartidas, y
objetivadas en formas simbolicas, todo ello en contextos histéricamente especificos

y socialmente estructurados.

Esta definicién inspirada en Clifford Geertz y en John B. Thompson
(1998) —un comunicologo inglés que ha prolongado criticamente al pri-
mero— ya contiene una distincién estratégica en el ambito de la cultura
que no suele tomarse suficientemente en cuenta: la distincion entre for-
mas objetivadas y formas interiorizadas de la cultura, dialécticamente re-
lacionadas entre si. En efecto, por una parte los significados culturales se
objetivan en forma de artefactos o comportamientos observables, llama-
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dos también “formas culturales” por John B. Thompson (1998, pp. 202 y
ss), por ejemplo, obras de arte, ritos, danzas...; y en el otro, se interiorizan
en forma de habitus, de esquemas cognitivos o de representaciones socia-
les. Lo que Bourdieu (1985, pp. 86 y ss.) llamaba simbolismo objetivado,
y otros, cultura publica, donde se manifiestan las formas interiorizadas o
incorporadas de la cultura.

Por supuesto que existe una relacion dialéctica e indisociable entre
ambas formas de la cultura. Por una parte, las formas interiorizadas pro-
vienen de experiencias comunes y compartidas, mediadas por las formas
objetivadas de la cultura; y por otra, no se podria interpretar ni leer si-
quiera las formas culturales exteriorizadas sin los esquemas cognitivos o
habitus que nos habilitan para ello. Esta distincion es una tesis clasica de
Bourdieu (1985, pp. 86 y ss.) que desempefia un papel estratégico en los
estudios culturales, ya que permite tener una vision integral de la cultura,
en la medida en que incluye también su interiorizacion por los actores so-
ciales. Mas atn, nos permite considerar la cultura preferentemente desde
el punto de vista de los actores sociales que la interiorizan, la incorporan
y la convierten en sustancia propia. Desde esta perspectiva, puede decirse
que no existe cultura sin sujeto ni sujeto sin cultura.!

Cabe todavia una precision adicional: no todos los significados pue-
den llamarse culturales, sino s6lo aquéllos mas o menos ampliamente

! Estas consideraciones revisten considerable importancia para evaluar criticamente

ciertas tesis postmodernas como la de la hibridacion cultural, que s6lo toma en cuen-
ta la génesis o el origen de los componentes de las formas culturales (en la musica, en
la arquitectura y en la literatura), sin preocuparse por los sujetos que las producen, las
suministran y se las apropian reconfigurdndolas o confiriéndoles un nuevo sentido.
En otras palabras, no se puede interiorizar lo hibrido en cuanto hibrido, ni mantener
por mucho tiempo lo que los psicélogos llaman disonancias cognitivas, salvo en si-
tuaciones psiquicamente patologicas.
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compartidos y relativamente duraderos por los individuos dentro de un
grupo o de una sociedad (Strauss y Quin, 2001, pp. 85 y ss.). Hay signi-
ficados idiosincrasicos que solo interesan a los individuos aisladamente
considerados, pero no a su grupo o a su comunidad.? Pero, ademas, los
significados que comportan una vida efimera y pasajera no suelen consi-
derarse como culturales, como lo muestran ciertas modas intelectuales de
breve duracién. Para que puedan ser llamados culturales, los significados
tienen que exhibir una relativa estabilidad tanto en los individuos como
en los grupos. A esto debe anadirse otra caracteristica: muchos de estos
significados compartidos, revisten también una gran fuerza motivacional
y emotiva (como suele ocurrir en el campo religioso, por ejemplo). Asi-
mismo, con frecuencia tienden a desbordar un contexto particular para
difundirse en otros mas amplios. A esto se le llama “tematicidad” de la
cultura, por analogia con los temas musicales recurrentes en diferentes
piezas o con los motivos de los cuentos populares que se repiten como un
tema invariable en muchas narraciones. Asi, por ejemplo, el simbolo de la
maternidad, que nosotros asociamos espontaineamente con la idea de
proteccion, calor y amparo, es un simbolo casi universal que desborda los
contextos particulares. Recordemos la metafora de la tierra madre que en
los paises andinos se traduce como la “Pacha Mama”.

En resumen: la cultura no debe entenderse nunca como un reperto-
rio homogéneo, estatico e inmodificable de significados. Por el contrario,
puede tener, a la vez, zonas de estabilidad y persistencia y zonas de movi-
lidad y cambio. Algunos de sus sectores pueden estar sometidos a fuerzas

2 Asi, por ejemplo, puedo asociar una melodia musical a un momento significativo de
mi vida, como a ciertos amores de juventud 0 a ciertas experiencias traumatizantes
de mi pasado. Pero entonces, esa melodia sélo tiene significado para mi, con ex-
clusion de todos los demas. Es mi “secreto” No es un significado compartido y, por
ende, no es un significado cultural.
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centripetas que le confieran mayor solidez, vigor y vitalidad, mientras que
en otros, pueden obedecer a tendencias centrifugas que los tornan, por
ejemplo, mas cambiantes y poco estables en las personas, inmotivados,
contextualmente limitados y muy poco compartidos por la gente dentro
de una sociedad.’

De lo dicho anteriormente se desprende que la cultura es ubicua y se
encuentra en todas partes. Es como una sustancia inasible que se resiste
a ser confinada en un sector delimitado de la vida social, porque es una
dimension de toda la vida social. Como dice el socidlogo suizo Michel
Bassand (1981, p. 9), “ella penetra todos los aspectos de la sociedad, de
la economia a la politica, de la alimentacidn a la sexualidad, de las artes
a la tecnologia, de la salud a la religion”. Debido a esta transversalidad de
la cultura, para estudiarla y analizarla necesitamos segmentarla de algun
modo, sea como un texto cultural bien delimitado (una fiesta, un partido
de futbol), sea por sectores (pintura, escultura, arquitectura, teatro, danza,
religion, musica, cine, entretenimientos, fotografia, etcétera), de acuerdo

con el proceso de comunicacion que opera en cada uno de estos sectores

*  Las consideraciones precedentes pueden parecer un tanto abstractas, pero basta un

breve ejercicio de reflexién y autoanalisis para percatarnos de su caracter concreto y
vivencial. En efecto, si miramos con un poco de detenimiento a nuestro alrededor,
nos damos cuenta de que estamos sumergidos en un mar de significados, imagenes
y simbolos. Todo tiene un significado, a veces ampliamente compartido, en torno
nuestro: nuestro pais, nuestra familia, nuestra casa, nuestro jardin, nuestro automavil
y nuestro perro; nuestro lugar de estudio o de trabajo, nuestra musica preferida, nues-
tras novias, nuestros amigos y nuestros entretenimientos; los espacios publicos de
nuestra ciudad, nuestra iglesia, nuestras creencias religiosas, nuestro partido y nues-
tras ideologias politicas. Y cuando salimos de vacaciones, cuando caminamos por las
calles de la ciudad o cuando viajamos en el metro, es como si estuviéramos nadando
en un rio de significados, imagenes y simbolos. Todo esto, y no otra cosa, es la cultura
0, mas precisamente, nuestro entorno cultural.
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(creacion, difusion, consumo), o por clases sociales (cultura dominante,

culturas medias, culturas populares).

La identidad se predica desde los actores sociales

Pasemos ahora al tdpico de la identidad. En primera aproximacion, la
identidad tiene que ver con la idea que tenemos acerca de quiénes somos
y quiénes son los otros, es decir, con la representacion que tenemos de
nosotros mismos en relacion con los demas. Implica, por lo tanto, hacer
comparaciones entre la gente para encontrar sus propias semejanzas y di-
ferencias. Cuando creemos encontrar semejanzas entre las personas, in-
ferimos que comparten una misma identidad que las distinguen de otras
personas que no nos parecen similares.

Pero, aqui se presenta la pregunta crucial: ;qué es lo que distingue a
las personas y a los grupos de otras personas y otros grupos? La respuesta
solo puede ser: la cultura. En efecto, lo que nos distingue es la cultura que
compartimos con los demds a través de nuestras pertenencias sociales, y
el conjunto de rasgos culturales particularizantes que nos definen como
individuos unicos, singulares e irrepetibles. En otras palabras, los mate-
riales con los cuales construimos nuestra identidad para distinguirnos de
los demas son siempre materiales culturales. “Para desarrollar sus identi-
dades —dice el socidlogo britanico Stephen Frosh (1999)— la gente echa
mano de recursos culturales disponibles en sus redes sociales inmediatas
y en la sociedad como un todo”. De este modo queda claro en qué sentido
la cultura es la fuente de la identidad.

No obstante, se da un paso mas: la identidad de la que se habla no es
cualquier identidad, sino la identidad sentida, vivida y exteriormente re-

conocida de los actores sociales que interactiian entre si en los mas diversos
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campos. Y sabemos, desde Robert K. Merton (1965), que s6lo pueden
ser actores sociales, en sentido riguroso, los individuos, los grupos y los
que ¢l llama “colectividades” (y Benedict Anderson (2000), “comunidades
imaginadas”), como las iglesias universales y la nacién. La capacidad de
actuar y de movilizarse (o ser movilizado) es uno de los indicadores de que
se encuentran ante un verdadero actor social. Una nacion, por ejemplo,
puede ser movilizada en funcién de un proyecto nacional o en vista de su
autodefensa en caso de guerra.

Para avanzar en esta reflexion, es necesario introducir ahora una dis-
tincion fundamental entre identidades individuales e identidades colecti-
vas, aunque se tenga que reconocer al mismo tiempo que no se trata de
una dicotomia rigida, ya que como pronto se vera, también las identida-
des colectivas son componentes de las individuales, a través de los vincu-
los de pertenencia a diferentes grupos. Ya decia Marx en su sexta tesis
sobre Feuerbach que el individuo es el conjunto de sus relaciones sociales.

La importancia de esta distincion radica en lo siguiente: la identidad
se aplica en sentido propio a los sujetos individuales dotados de conciencia y
psicologia propia, pero solo por analogia a las identidades colectivas, como
son las que se atribuyen a los grupos y a las colectividades que por defini-
cién carecen de conciencia y psicologia propia. Esta observacion resulta
particularmente relevante en México, donde existe una tradicion de lo
que yo llamo “sociologia literaria” que desde Samuel Ramos hasta Octavio
Paz se esforzaba por descubrir los rasgos psicologicos generadores que
supuestamente definen la identidad del mexicano: el “complejo de infe-
rioridad”, la “soledad” o incluso, segtin algunos antropoélogos contempo-
raneos, la “melancolia” Mas aun, en los informes de una reciente encuesta
nacional realizada en México, se llega a psicoanalizar subrepticiamente
a la juventud mexicana, que es una categoria estadistica, en el sentido de
Merton, pero no un actor social.
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Identidades individuales

En todos los casos, el concepto de identidad implica siempre, por lo me-
nos, los siguientes elementos: 1. la permanencia en el tiempo de un sujeto
de acciodn, 2. concebido como una unidad con limites, 3. al cual lo distin-
guen de todos los demas sujetos, 4. aunque también con el reconocimien-
to de estos tltimos.

Ahora bien, si se asume el punto de vista de los sujetos individuales, la
identidad puede definirse como:

un proceso subjetivo (y frecuentemente auto-reflexivo) por el que los sujetos defi-
nen su diferencia de otros sujetos (y de su entorno social) mediante la auto-asigna-
cién de un repertorio de atributos culturales frecuentemente valorizados y relativa-

mente estables en el tiempo.

No obstante, debe afiadirse de inmediato una precision capital: la au-
toidentificacion del sujeto requiere ser reconocido por los demas sujetos
con quienes interactiia para que exista social y publicamente. En términos
interaccionistas dirlamos que nuestra identidad es una identidad de espejo
(looking glass self: Cooley, 1922), es decir, que resulta de cdmo nos vemos y
c6mo nos ven los demds. Este proceso no es estatico sino dindmico y cam-
biante. El fenémeno del reconocimiento (la Anerkennung de Hegel) es la
operacion fundamental en la constitucion de las identidades. En buena par-
te —dice el politélogo italiano Pizzorno— nuestra identidad es definida por
otros, en particular por aquellos que se arrogan el poder de otorgar recono-
cimientos legitimos desde una posiciéon dominante. “En los afos treinta lo
importante era como las instituciones alemanas definian a los judios, y no
como éstos se definfan a si mismos” (Pizzorno, 2000, pp. 205 y ss.)
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Se desarrollaran brevemente las implicaciones de esta definicion. Si se
acepta que la identidad de un sujeto se caracteriza ante todo por la volun-
tad de distincion, demarcacién y autonomia con respecto a otros sujetos,
se plantea naturalmente la cuestion de cuales son los atributos diacriticos
alos que dicho sujeto apela para fundamentar esa voluntad. Se dira que se
trata de una doble serie de atributos distintivos:

a) atributos de pertenencia social que implican la identificacion del indi-
viduo con diferentes categorias, grupos y colectivos sociales (la iden-
tificacion con una nacién, tema por desarrollar mas adelante);

b) atributos particularizantes que determinan la unicidad idiosincrasica
del sujeto en cuestion.

Por lo tanto, la identidad contiene elementos de lo socialmente com-
partido, resultante de la pertenencia a grupos y otros colectivos, y de lo
individualmente tinico. Los primeros destacan las semejanzas, mientras
que los dltimos enfatizan la diferencia, pero ambos se relacionan estre-
chamente para constituir la identidad tnica, aunque multidimensional,
del sujeto individual.

Por lo que toca a la primera serie de atributos, la identidad de un
individuo se define principalmente por el conjunto de sus pertenencias
sociales. Georg Simmel ilustra este aserto del siguiente modo:

El hombre moderno pertenece en primera instancia a la familia de sus progenito-
res; luego, a la fundada por él mismo, y por lo tanto, también a la de su mujer; por
ultimo, a su profesion, que ya de por si lo inserta frecuentemente en numerosos
circulos de intereses [...] Ademas, tiene conciencia de ser ciudadano de un Estado

y de pertenecer a un determinado estrato social. Por otra parte, puede ser oficial de
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reserva, pertenecer a un par de asociaciones y poseer relaciones sociales conectadas,

a su vez, con los mas variados circulos sociales... (citado por Pollini, 1987, p. 32).

sPero cuadles son, concretamente, esas categorias o grupos de perte-
nencia? De acuerdo con los socidlogos, se responde que, los mds impor-
tantes —aunque no los tnicos— serian la clase social, la etnicidad, las
colectividades territorializadas (localidad, regién, nacién), los grupos
de edad y el género. Tales serian las principales fuentes que alimentan la
identidad personal. Los socidlogos también afladen que, segun sean los
diferentes contextos, algunas de estas pertenencias pueden tener mayor
relieve y visibilidad que otras. Asi, por ejemplo, para un indigena mexica-
no, frecuentemente delatada por el color de su piel, su pertenencia étnica
es mas importante que su estatuto de clase, aunque objetivamente tam-
bién forme parte de las clases subalternas.

Para Harried Bradley (1997) algunas de las pertenencias sociales pue-
den estar dormidas (identidades potenciales); otras pueden estar activas
(identidades activas); y otras, finalmente, pueden estar politizadas en el
sentido de que se las destaca exageradamente como si fuera la tinica iden-
tidad importante, para que pueda servir de base a la organizacién de una
accion colectiva (identidades politizadas). Asi, por ejemplo, el movimien-
to neozapatista de Chiapas logra politizar la identidad étnica en México a
partir de 1994, del mismo modo que el movimiento 1ésbico-gay lo hacen
con respecto a las preferencias sexuales desde los afios setenta y ochenta.

Cabe anadir todavia que, ya segun los clasicos, la pertenencia social
implica compartir, aunque sea de manera parcial, los modelos culturales
(de tipo simbdlico expresivo) de los grupos o colectivos en cuestion. No
se pertenece a la Iglesia catolica, ni se es reconocido como miembro de la
misma, si no se comparte en mayor o menor grado sus dogmas, su credo
y sus practicas rituales.
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Se revisara ahora rapidamente la segunda serie de atributos: aquéllos
a los que se ha llamado atributos particularizantes, que también son cul-
turales. Estos son multiples, variados y cambiantes, segtn los diferentes
contextos, por lo que la enumeracion que sigue debe considerarse abierta,
y no definitiva ni estable.

Asimismo, las personas se identifican y se distinguen de los demas,
entre otras cosas: 1. por atributos que podriamos llamar caracteriolégi-
cos; 2. por su estilo de vida reflejado principalmente en sus habitos de
consumo; 3. por su red personal de relaciones intimas (alter ego); 4. por
el conjunto de “objetos entrafables” que poseen; y 5. por su biografia per-
sonal incanjeable.

Los atributos caracterioldgicos son un conjunto de caracteristicas
como “disposiciones, habitus, tendencias, actitudes y capacidades, a los
que se anade lo relativo a la imagen del propio cuerpo” (Lipiansky, 1992,
p. 122). Algunos de estos atributos tienen un significado preferentemen-
te individual (inteligente, perseverante, imaginativo), mientras que otros
tienen un significado relacional (tolerante, amable, comunicativo, senti-
mental).

Los estilos de vida se relacionan con las preferencias personales en
materia de consumo. El presupuesto subyacente es aquel que la enorme
variedad y multiplicidad de productos promovidos por la publicidad y el
marketing permiten a los individuos elegir dentro de una amplia oferta de
estilos de vida. Por ejemplo, se puede elegir un estilo ecolégico de vida,
que se reflejara en el consumo de alimentos (no consumir productos con
componentes transgénicos) y en el comportamiento frente a la naturaleza
(valorizacién del ruralismo, defensa de la biodiversidad, lucha contra la
contaminacion ambiental). Esta tesis es aquella donde los estilos de vida
constituyen sistemas de signos que nos dicen algo acerca de la identidad
de las personas. Son indicios de identidad.
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Una contribucion de Edgar Morin (2001, p. 69), socidlogo francés,
destaca la importancia de la red personal de relaciones intimas (parien-
tes cercanos, amigos, camaradas de generacion, novias y novios, etcétera)
como operador de diferenciacion. En efecto, cada quien tiende a formar
en rededor un circulo reducido de personas entrafnables, cada una de las
cuales funciona como alter ego (otro yo), es decir, como extension y “do-
ble” de uno mismo, y cuya desaparicion (por alejamiento o muerte) se
sentirfa como una herida, como una mutilacion, como una incompletud
dolorosa. La ausencia de este circulo intimo generaria en las personas el
sentimiento de una soledad insoportable.

No deja de tener cierta analogia con el punto anterior otro rasgo dife-
renciador propuesto por el sociélogo chileno Jorge Larrain (2001, p. 25):
el apego afectivo a cierto conjunto de objetos materiales que forma parte
de nuestras posesiones: nuestro propio cuerpo, nuestra casa, un automo-
vil, un perro, un repertorio musical, un dlbum de fotos, unos poemas, un
retrato, un paisaje...) Larrain cita a este respecto un pasaje sugerente de
William James:

Esta claro que entre lo que un hombre llama mi y lo que simplemente llama mio
la linea divisoria es dificil de trazar... En el sentido mas amplio posible [...] el si
mismo de un hombre es la suma total de todo lo que él puede llamar suyo, no sélo
su cuerpo y sus poderes psiquicos, sino sus ropas y su casa, su mujer y sus ninos,
sus ancestros y amigos, su reputacion y trabajos, su tierra y sus caballos, su yate y su

cuenta bancaria (citado por Larrain, 2001, p. 26).

En una dimension mas profunda, lo que mas nos particulariza y
distingue es nuestra propia biografia incanjeable, relatada en forma de
historia de vida. Es lo que Pizzorno (1989, p. 318) denomina identidad
biografica y Lipiansky (1992, p. 121) identidad intima. Esta dimensioén
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de la identidad también requiere como marco el intercambio interper-
sonal. En efecto, en ciertos casos éste progresa poco a poco a partir de
ambitos superficiales hacia capas mas profundas de la personalidad
de los actores individuales, hasta llegar al nivel de las llamadas relacio-
nes intimas, de las que las relaciones amorosas constituyen un caso par-
ticular (Brehm, 1984, p. 169). Es precisamente en este nivel de intimi-
dad donde suele producirse la llamada autorrevelacion reciproca (entre
conocidos, camaradas, amigos o amantes), por la que al requerimiento
de un conocimiento mas profundo (dime quién eres: no conozco tu pa-
sado) se responde con una narrativa autobiografica de tono confidencial

(self-narration).

¢Y las identidades colectivas?

Se afirm6 mas arriba que podemos hablar de identidades colectivas
solo por analogia con las identidades individuales. Esto significa que
ambas formas de identidad son, a la vez, diferentes y semejantes entre
si. Y en verdad son muy diferentes, en primer lugar, porque los grupos
y otras categorias colectivas carecen de autoconciencia, de caracter, de
voluntad o de psicologia propia, por lo que debe evitarse su persona-
lizacion abusiva, es decir, la tendencia a atribuirles rasgos (principal-
mente psicologicos) que soélo corresponden al sujeto individual. En
segundo, porque, contrariamente a la concrecion corporal de las iden-
tidades individuales, las colectivas no constituyen entidades discretas,
homogéneas y nitidamente delimitadas, razén por la cual hay que evi-
tar su reificacién, naturalizarlas o substancializarlas indebidamente. Y
finalmente, porque las identidades colectivas no constituyen un dato,

un componente natural del mundo social, sino un acontecimiento
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contingente, y a veces, precario, producido a través de un complicado
proceso social (macropoliticas o micropoliticas grupales) que el ana-
lista debe dilucidar (Brubaker, 2002, p. 168). En efecto, los grupos se
hacen y se deshacen, estin mds o menos institucionalizados u organiza-
dos, pasan por fases de extraordinaria cohesion y solidaridad colectiva,
pero también por fases de declinacién y decadencia que preanuncian
su disolucién.

Pero la analogia también significa que existen semejanzas entre ambas
formas de identidad. En efecto, al igual que las identidades individuales,
las colectivas tienen, de acuerdo con Sciolla, “la capacidad de diferen-
ciarse de su entorno, de definir sus propios limites, de situarse en el inte-
rior de un campo y de mantener en el tiempo el sentido de tal diferencia
y delimitacién, es decir, de tener una duracién temporal (Sciolla, 1983,
p. 14), todo ello no por si mismas —ya que no son organismos ni indi-
viduos colectivos—, sino por medio de los sujetos que la representan o
administran, invocando una real o supuesta delegacion o representacion
(Bourdieu, 1984, p. 49):

La reflexion contemporanea sobre la identidad —dice el socidlogo italiano Alberto
Melucci— nos incita cada vez mds a considerarla no como una ‘cosa, como la uni-
dad monolitica de un sujeto, sino como un sistema de relaciones y de representa-

ciones (1982, p. 68).

A continuacién, nos apoyaremos precisamente en una obra recien-
te de este autor —Challenging codes (Melucci, 2001)—, que ademas de
representar su testamento intelectual, constituye, en nuestra opinion, la
contribucién mas significativa a la teoria de las identidades colectivas.

Para Melucci, la identidad colectiva implica, en primer término, una
definicién comun y compartida de las orientaciones de la accion del grupo
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en cuestion, es decir, los fines, los medios y el campo de la accion.* Por
eso, lo primero que hace cualquier partido politico al presentarse en la
escena publica es definir su propio proyecto, expresado en una ideologia,
en una doctrina o en un programa.

En segundo lugar, implica vivir esa definiciéon compartida no sim-
plemente como una cuestion cognitiva, sino como valor o, mejor, como
modelo cultural susceptible de adhesién colectiva, al ir incorporando-
sele a un conjunto determinado de rituales, practicas y artefactos cul-
turales.

Implica, por dltimo, construirse una historia y una memoria que con-
fieran cierta estabilidad a la autodefinicion identitaria. En efecto, la memo-
ria colectiva es para las identidades colectivas lo que la memoria biografica
es para las identidades individuales.

Se piensa, por ejemplo, en los movimientos ecologistas que conden-
san su objetivo ultimo en la consigna “salvar la vida en el planeta’, y lo
viven como un nuevo humanismo que alarga el espacio temporal de la
responsabilidad humana, poniendo en claro que, la suerte de los seres
humanos, esta ligada a la de las formas vivas no humanas, como las ani-
males y las vegetales. Al mismo tiempo, estabilizan su organizacion asig-
nandose una historia de luchas y una tradicién, que a veces remiten a
un fundador idealizado (como ha sido el caso del oceandgrafo francés
Jacques Cousteau para Greenpeace)

En conclusién, y de acuerdo con Melucci, la identidad colectiva defi-
ne la capacidad de un grupo o de un colectivo para la accién autéonoma,
asi como su diferenciacion de otros grupos y colectivos. Pero también
aqui, la autoidentificacion debe lograr el reconocimiento social si quiere

*  Este nivel cognitivo no implica necesariamente, segun Melucci, un marco unificado

y coherente. Las definiciones pueden ser diferentes y hasta contradictorias.
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servir de base a la identidad. La capacidad del actor para distinguirse de
los otros debe ser reconocida por esos “otros”. Resulta imposible hablar
de identidad colectiva sin referirse a su dimension relacional. Vista de este
modo, la identidad colectiva comporta una tension irresuelta e irresoluble
entre la definicién que un movimiento ofrece de si mismo y el reconoci-
miento que le otorga el resto de la sociedad. El conflicto seria el ejemplo
extremo de esta discrepancia y de las tensiones que genera. En los conflic-
tos sociales, la reciprocidad resulta imposible y comienza la lucha por la
apropiacion de recursos escasos.

Antes de pasar al siguiente paragrafo, es necesario afladir una pre-
cision capital en lo referente a la teoria de la identidad, que sera parti-
cularmente util para caracterizar mas adelante la naturaleza ambigua de
la identidad nacional. Al ilustrar ampliamente la relacion simbiotica que
existe entre cultura e identidad, ahora se plantea una tesis que parece con-
tradecirla: a pesar de todo lo dicho, si asumimos una perspectiva histérica
y de largo plazo, la identidad de los actores sociales no se define por el
conjunto de rasgos culturales que en un momento determinado la delimi-
ta y distingue de otros actores.

Se trata de una tesis clasica de Frederik Barth en su obra Los grupos
étnicos y sus fronteras (1976), que €l refiere s6lo a las identidades étnicas,
pero en opinion de muchos, también puede generalizarse a todas las for-
mas de identidad.

El fundamento empirico de esta tesis radica en la siguiente observa-
cién: cuando se asume una perspectiva historica o diacrénica de largo
plazo, se comprueba que los grupos étnicos pueden —y suelen— modifi-
car los rasgos fundamentales de su cultura, manteniendo al mismo tiem-
po sus fronteras, es decir, sin perder su identidad. Por ejemplo, un grupo
étnico puede adoptar rasgos culturales de otros grupos, como la lengua y
la religién, y continuar percibiéndose (y siendo percibido) distinto. Por lo
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tanto, la conservacion de las fronteras entre los grupos étnicos no depen-
de de la permanencia rigida de sus culturas.

Los ejemplos abundan. Segtn algunos historiadores (Smith, 1997, p.
23) la identidad de los persas no desaparecio con la caida del imperio
sasanida. Por el contrario, la conversién al islamismo chiita mas bien ha
revitalizado la identidad persa, confiriéndole una nueva dimensién moral
y la ha renovado a través de la islamizacion de la cultura y de los mitos y
leyendas sasanidas. Y los antropo6logos (Linnekin, 1983) muestran cdmo
la conversion masiva de los indios Narragansett en la época del Great
Awakening del siglo xv111, no se ha debilitado, sino mas bien, ha reforzado
la frontera que los separaba de otros grupos americanos, contribuyendo
a redefinir la identidad del grupo sobre nuevas bases. Por tltimo, se ha
observado que, en el caso de la conversién de muchos negros al islamis-
mo en los Estados Unidos, el cambio de religion ha sido precisamente un
medio para reforzar la solidaridad interna del grupo y la diferenciacién
externa con respecto a otros grupos. Pero no hace falta ir muy lejos para
encontrar este mismo fendmeno: en el drea mesoamericana la conversion
masiva al catolicismo no sélo no ha borrado las fronteras de los grupos
étnicos, sino, por el contrario, muchos rasgos del catolicismo popular de
la contrarreforma (como el sistema de cargos, por ejemplo), introduci-
dos por la colonizacion espafiola, mas bien se convirtieron en marcadores
culturales privilegiados de las fronteras étnicas (Friedlander, 1977). Estos
ejemplos demuestran que la fuerza de una frontera étnica puede perma-
necer constante a través del tiempo, a pesar, incluso de los cambios cul-
turales internos o de los cambios concernientes a la naturaleza exacta de
la frontera misma. De aqui Barth infiere que son las propias fronteras y la
capacidad de mantenerlas en la interaccién con otros grupos lo que define
la identidad, y no los rasgos culturales seleccionados para marcar, en un
momento dado, dichas fronteras. Esto no significa que las identidades
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estén vacias de contenido cultural. En cualquier tiempo y lugar las fronte-
ras identitarias se definen siempre a través de marcadores culturales. Pero
estos marcadores pueden variar en el tiempo y nunca son la expresion
simple de una cultura preexistente supuestamente heredada de manera
intacta de los ancestros.

Como se sefiala més arriba, esta contribucion de Barth no sdlo es
valida para pensar las identidades étnicas, sino cualquier tipo de identi-
dad. Las culturas estan cambiando continuamente por innovacion, por
extraversion, por transferencia de significados, por fabricacion de au-
tenticidad o por “modernizacion’, pero esto no significa que sus porta-
dores también cambien de identidad automaticamente. En efecto, como
dice también George De Vos (De Vos y Romanucci, 1982, p. x111), pue-
den variar los emblemas de contraste de un grupo sin que se altere su
identidad.

La memoria colectiva

Las identidades colectivas remiten frecuentemente, como se ha visto, a
una problematica de las raices o de los origenes, que viene asociada inva-
riablemente a la idea de una memoria o de una tradicion. Y en efecto, la
memoria es el gran nutriente de la identidad (Candau, 1998, pp. 5y ss.),
hasta el punto de que la pérdida de memoria, es decir, el olvido, significa
lisa y llanamente pérdida de identidad. Por eso las representaciones de la
identidad son indisociables del sentimiento de continuidad temporal.

Los pocos recuerdos que conservamos de cada época de nuestra vida son re-
producidos incesantemente y permiten que se perpettie como por efecto de una

filiacién continua el sentimiento de nuestra identidad (Halbwachs, 1994, p. 89).



Como analizar la identidad nacional 39

Se abordaran aqui los topicos principales de este inmenso tema, por
lo que se limita a enumerar brevemente sélo algunos, en funcién de los
intereses de la exposicion.

Es indispensable comenzar con una definicion, y la que presenta
Durkheim sigue conservando plena validez, al defininir la memoria como
la ideacion del pasado, en contraposicion a la conciencia —ideacion del
presente— y a la imaginacidn prospectiva o utépica —ideacion del futuro,
del porvenir (Desroche, 1973, p. 211). El término ideacién es una catego-
ria sociologica introducida por Durkheim,’ y pretende subrayar el papel
activo de la memoria en el sentido de que no se limita a registrar, a reme-
morar o a reproducir mecanicamente el pasado, sino que realiza un ver-
dadero trabajo sobre el pasado, un trabajo de seleccion, de reconstruccion
Y, a veces, de transfiguracion o de idealizacion (“cualquier tiempo pasado
fue mejor”). La memoria no es s6lo “representacion’, sino construccion;
no es solo “memoria constituida’, sino también “memoria constituyente”

Al igual que la identidad, la memoria puede ser individual o colectiva
segun y conforme sean sus portadores o soportes subjetivos: el indivi-
duo o la colectividad social. Debe tenerse en cuenta que al igual que la
identidad colectiva, el estatuto ontolégico de la memoria colectiva es pro-
fundamente diferente al de la memoria individual. Esta ultima tiene por
soporte psicologico una facultad. La memoria colectiva, en cambio, no
puede designar una facultad, sino una representacion: del conjunto de las
representaciones producidas por los miembros de un grupo se manifes-
tara una memoria compartida por todos, es decir, articulada entre todos
los miembros del grupo.

> El concepto de “ideacién colectiva’, que se encuentra en estado latente en la obra de

Durkheim, ha sido explicitado por éste en su Sociologie et Philosophie, 1953, p. 45.
Henri Desroche desarrolla el contenido de este concepto en su libro Sociologie de
lespérance, 1973, pp. 27-31.
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Pueden distinguirse diferentes tipos de memoria colectiva: por ejem-
plo, la memoria genealdgica o familiar, la memoria de los origenes —que
se cuenta entre los vinculos primordiales que constituyen la etnicidad—,
la memoria generacional, la memoria regional, la memoria épica nacio-
nal, etcétera.

Como lo sefialara Maurice Halbwachs en su obra clasica Les cadres
sociaux de la mémoire (1994), la memoria colectiva requiere de marcos
sociales, uno de cuyos elementos es la territorialidad. En efecto, analégi-
camente hablando, la inscripcion territorial es para la memoria colectiva
lo que es el cerebro para la memoria individual. La topografia o “cuerpo
territorial” de un grupo humano esta lejos de ser una superficie virgen
o una tabula rasa en la que no hubiese nada escrito. Por el contrario, se
trata siempre de una superficie marcada y literalmente tatuada por una
infinidad de huellas del pasado del grupo y que constituyen otros tantos
centros mnemonicos o puntos de referencia para el recuerdo (“lugares de
memoria’, “sitios memorables”). Es tan imperiosa esta necesidad de orga-
nizacion espacial de la memoria colectiva, que en situaciones de migra-
cion, de expatriacion o de exilio, los grupos humanos inventan espacios
imaginarios, totalmente simbdlicos, para anclar alli sus recuerdos. En el
caso de la migracion, por ejemplo, se puede observar en el lugar de des-
tino la tendencia a construir redes organizadas de paisanos en forma de
vecindades étnicas que, de alguin modo, evocan las localidades de origen
y con frecuencia constituyen simulacros de la misma.® Esta es la 16gica

¢ Toda colonia extranjera comienza intentando recrear en la tierra de exilio la patria aban-

donada, ya sea bautizando los accidentes geograficos con nombres metropolitanos, ya
sea compendiando su patria en el pequefio espacio de una casa, que entonces se convier-
te en el nuevo centro mnemonico que reemplaza al que ha sido afectado por el trauma-
tismo del viaje [...]. La memoria colectiva no puede existir mas que recreando material-
mente centros de continuidad y conservacion social (Roger Bastide, 1970, pp. 86-87).
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que explica la formacion de los barrios hispanos, de los China Town y de
los Litle Italy en el corazén de las metropolis estadounidenses. Existe, por
supuesto, una relacion entre ambos tipos de memoria. La memoria indi-
vidual es irreducible a la memoria colectiva, pero se recorta siempre sobre
el fondo de una cultura colectiva de naturaleza mitica o ideoldgica, uno
de cuyos componentes es precisamente la memoria colectiva. O expresa-
do en términos mas generales: todo individuo percibe, piensa, se expresa
y ve el mundo en los términos que le proporciona su cultura.

Los antropdlogos suelen hacer la distinciéon entre memorias fuertes
y memorias débiles. Segin Candau (1998, p. 40), una memoria fuerte es
una “memoria masiva, coherente, compacta y profunda que se impone
a la gran mayoria de los miembros de un grupo, cualquiera sea su di-
mension o su talla”. Este tipo de memoria es generadora de identidades
igualmente fuertes, como suelen ser, por ejemplo, la memoria religiosa
de las Iglesias y de las denominaciones, la memoria étnica, la memoria ge-
nealdgica, entre otras. La memoria débil, en cambio, es “una memoria sin
contornos bien definidos, difusa y superficial que dificilmente es compar-
tida por un conjunto de individuos cuya identidad, por este hecho, resulta
relativamente inasible” (Bastide, 1970). Se puede afirmar que éste es el
tipo de memoria que encontramos en las ciudades, sobre todo si se trata
de grandes metropolis.

Cabe puntualizar también que la memoria colectiva se aprende y se
necesita reactivarla de manera incesante. Se aprende mediante procesos
generacionales de socializacion, conocidos como “tradicion’,” es decir,
el proceso de comunicacién de una memoria de generaciéon en genera-
cion. Y también es reactivada periddicamente para conjurar la amenaza

7 Sobre el concepto de tradicion, ver el interesante articulo de Struan Jacobs (2007)

sobre la contribucion pionera de Edward Shils sobre este tema.
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permanente del olvido. De ahi el papel de las conmemoraciones y de otras
celebraciones semejantes (marchas y manifestaciones mnemonicas, ani-
versarios, jubileos, etcétera), las cuales constituyen, por asi decirlo, la me-
moria colectiva en acto.

Por ultimo, del mismo modo que la identidad social, la memoria co-
lectiva es objeto de disputa en el plano simbolico. Se trata de un aspecto
particular de la lucha ideoldgica: aquél que se refiere a la apropiacion del
pasado. De aqui surge la contraposicién entre memoria oficial y memoria
popular. La memoria oficial es aquella donde la clase dominante se or-
ganiza bajo la cobertura y la gestion del Estado. Frente a este formidable
intento de anexion del pasado por parte del Estado, las clases popula-
res tratan de mantener o liberar su memoria de mil maneras, oponiendo
otros relatos, otra épica, otros cantos, otros espacios, otras fiestas, otras
efemérides y otros nombres a los que han impuesto las clases dominantes
o por el poder estatal. En esta lucha desigual, las clases populares no siem-
pre llevan la mejor parte.

Identidad nacional
La nacién: una comunidad imaginada

La altima parte trata de aplicar los desarrollos tedricos precedentes al caso
particular de la identidad nacional, lo cual requiere la dilucidacién previa
de lo que entendemos por nacion.

La nacién es un actor social muy peculiar que forma parte de la ca-
tegoria colectividad, segtin la terminologia de Robert K. Merton (1965,
p. 240). Para este autor existen dos tipos basicos de actores colectivos:
los grupos y las colectividades. Se entiende por grupo “un conjunto de
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individuos en interaccion de acuerdo con reglas establecidas™ Asi, una
aldea, un vecindario, una asociaciéon deportiva, un partido politico, y
cualquier otra socialidad definida por la frecuencia de las interacciones
en espacios proximos, serian grupos. En cambio, las colectividades serian
conjuntos de individuos que, aun en ausencia de toda interacciéon y con-
tacto proximo, experimentan cierto sentimiento de solidaridad “porque
comparten ciertos valores y porque un sentimiento de obligacién moral
los impulsa a responder como es debido a las expectativas ligadas a cier-
tos roles sociales” (Merton, 1965, p. 249). Por consiguiente, para Merton
las grandes comunidades imaginadas son colectividades en el sentido de
Benedict Anderson (2000), como la nacidén y las Iglesias universales (pen-
sadas como “cuerpos misticos”).

Ahora bien, ;como definir esta colectividad tan peculiar llamada na-
cién? Se propone la definicién siguiente: la nacién es una comunidad
imaginada simultdneamente como comunidad de memoria y como co-
munidad politica, asentadas en un territorio que se define y se vive como

“patria” (ancestral o adoptada).®

8 Esta definicién combina la concepcion de Benedict Anderson (2000, pp. 5y ss.) con

la de E.K. Oomen (1997, pp. 179 vy ss.), quien confiere una importancia crucial al te-
rritorio como “la condicién primera para la formacién de una nacién”. La nacion “es
a la vez un ser antropomorfo, teomorfo y cosmomorfo’, —ha dicho Edgar Morin—;
antropomorfo, porque “se expresa en lenguaje humano, resiente las ofensas, conoce el
honor y ambiciona el poder y la gloria”; teomorfo “en virtud del culto y de la religion
de que es objeto”; y cosmomorfo “porque la nacioén porta en si misma su territorio,
sus ciudades, sus campos, sus montafias y sus mares” (Morin, 1980, p. 250). Existe
una amplia bibliografia sobre los origenes histéricos de la nacion asi definida. La
mayor parte de los historiadores y teéricos coinciden en que la nacién es un concepto
reciente cuyos origenes se sitian en los siglos xvi y x1x (Smith, 2001; Hastings,
1997). Segtin la interpretacién de John Breuilly (1982), el nacionalismo se desarrolld
en Europa occidental después de la Revolucion francesa y americana, como una res-
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Se analiza brevemente los componentes de esta definicion tentativa.

Se afirma que es una comunidad imaginada porque, como puntualiza

Anderson,

...aun los miembros de la nacién mas pequefia no llegaran a conocer nunca a la
mayoria de sus connacionales, ni se encontrara con ellos, ni oiran hablar de ellos;
sin embargo, en la mente de cada uno de ellos vive la imagen de su comunién

(Anderson, 2000, p. 6).

También que es una comunidad de memoria, porque la nacién se

construye segtn el modelo de la familia (la societas parentalis, que im-

plica una genealogia y genera una fraternidad horizontal), de la etnia (la

nacién como una especie de super-etnia que remite a un origen comun

y a un legado cultural) y de la comunidad religiosa (la nacién como enti-

«rs

dad “teomorfa” [Edgar Morin, 1993] o como “idolo” [Toynbee] que com-

puesta a la pérdida de legitimidad subsecuente a la disolucion del antiguo régimen, y
a su sustitucion por un Estado que busca legitimarse invocando la soberania popular.
En esta concepcion, la nacién es producto del Estado, y no al revés. Pero otros autores
destacan el papel de los factores culturales preexistentes al Estado, en la conforma-
ci6n de la idea de nacién y de una identidad nacional fincada en la idea de compartir
una misma cultura, una misma memoria y un mismo territorio (Gellner, 1983; Nora,
1996). El autor sobresaliente en esta linea es el historiador Benedict Anderson, cuya
obra Imagined communities ha sido saludada como la ultima “gran teoria del nacio-
nalismo” (Low, 2000, p. 364). Se puede afirmar que en México el concepto politico de
nacién (como cuerpo politico soberano) prevalece hasta la segunda mitad del siglo
XIX, época en que se introduce con fuerza la dimension cuasi étnica (que postula los
rasgos idiosincraticos de la naciéon mexicana y su preexistencia histérica), producién-
dose de este modo una fusion entre ambos aspectos (el politico y el historico-cultu-
ral) de la nacién.
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porta una tradicion, creencias, ritos y ceremonias de caracter religioso).’
Por dltimo, la nacién se nos presenta como una comunidad politica do-
tada de leyes, instituciones y una voluntad comun. Esta dimensién im-
plica, entre otras cosas, la igualdad politico-legal de sus integrantes, que
alcanza su plena expresion en las diversas formas de ciudadania (Smith,
1997, pp. 9-10)."°

Asi entendida, la nacién se distingue del Estado, definido como “una
institucion legalmente constituida que provee proteccion a sus residentes
contra la inseguridad interna y la agresion externa” (Oomen, 1997, p. 19).
Se distingue también de todas las demas “comunidades imaginadas” que
le precedieron, porque éstas fueron invariablemente comunidades fuerte-
mente jerarquizadas, mientras que la nacién se presenta como “una pro-
funda camaraderia horizontal fundada en mitos fraternales” (Anderson,
op. cit.).

Vale la pena senalar de paso dos nociones conexas con la nacién asi
entendida: el nacionalismo y el patriotismo. Entendemos por naciona-
lismo la lealtad y el compromiso empefiados en defensa de los intereses
de una nacién, que suelen expresarse, entre otras cosas, en la disposicion
para defender su honor, sus valores culturales, su autonomia y, sobre todo,

De hecho, la nacién se impone con toda la majestad de lo sagrado. Sus decretos son
imperativos. La obediencia que le es debida es incondicional. Ella impone sus tabues,
sus ritos y sus ceremonias (banderas, himnos, conmemoraciones). Tiene también sus
héroes y sus grandes mitos (Morin, 1984, p. 174).

12 Como puede observarse, esta definicion evita la dicotomia tradicional entre “nacién
politica” (o “civica”) y “nacién cultural” (o “étnica”), porque presupone la fusion his-
torica de ambos aspectos a fines del siglo xvi11 (Revolucion Francesa), y porque nin-
gun orden politico se basa tinicamente en el consenso voluntario, sino también en

comunidades contingentes de memoria y experiencia’, es decir, en una herencia cul-
tural no monolitica ni rigida, sino siempre cambiante, como diremos mas adelante.
(Kumar, 2003, p. 2; Dieckhoft, 2001, p. 279).
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su integridad territorial frente a amenazas externas. Si lo asumimos de
este modo, el nacionalismo implica una determinada concepcion de la
nacién y de la identidad nacional como fundamento de la lealtad y del
compromiso empefiado. Por consiguiente, habra tantos nacionalismos
como concepciones de la nacion, de la identidad y del proyecto nacional
existen entre los miembros que integran la comunidad imaginada." El
“patriotismo” es una nocidn proxima al de nacionalismo que hace hin-
capié en su dimension afectiva y vivencial; en otras palabras, es un fuerte
sentimiento de apego derivado de la nacién vivida como patria (Ramirez,
1999, pp. 305y ss.).

¢Como definir la identidad de una colectividad nacional?

Acabamos de caracterizar a grandes rasgos la naturaleza ontolégica de
la colectividad llamada nacién. Ahora bien, ;cdmo podemos definir su
identidad tomando en cuenta los parametros sefialados en la discusion
tedrica precedente?

Afirmamos que la identidad nacional puede enfocarse de dos mane-
ras: a. desde la perspectiva de la colectividad nacion, considerada en si
misma, es decir, en su conjunto, como un cuerpo colectivo de naturaleza
peculiar; y b. desde la perspectiva de los individuos que la integran me-
diante lazos de pertenencia.

Si asumimos la primera perspectiva, la identidad nacional se define
ante todo por su diferencia —internacionalmente reconocida— de “otros

" Esta definicion descarta la connotacion europea del nacionalismo como “sentimien-

to nacional exagerado” o como “estimacion demasiado alta de los valores de la propia
nacion frente a otros pueblos” (Pérez Martinez, 1992, pp. 39-40).
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significativos” (Giddens) de su mismo nivel, es decir, de otras naciones
que suelen ser generalmente las naciones vecinas u otras con las cuales
ha mantenido relaciones histdricas de referencia (modelos a imitar) o de
oposicion (a raiz de rivalidades, invasiones, guerras, etcétera). En el caso
de México, esos “otros significativos” han sido sobre todo Espana (a raiz de
la colonizacion y de la Independencia), los Estados Unidos (pais invasor
y también de referencia), Francia (también pais invasor y a la vez de refe-
rencia por mucho tiempo), y el conjunto de los paises centro y sudameri-
canos, con respecto a los cuales vale el dicho: “como México no hay dos”
Pero la diferenciacion, automaticamente implica definir aquello por
lo cual nos diferenciamos; es decir, los elementos diacriticos que funda-
mentan la afirmacion de nuestra diferencia. Si seguimos a Melucci, para
quien la identidad colectiva se define fundamentalmente por la orienta-
cion de la accion, habria que decir que la identidad de una nacién radi-
ca ante todo en la determinacién de un proyecto nacional ampliamente
compartido, vivido y ritualizado como “valor”, como “modelo cultural”.
Pero este primer acercamiento parece mas congruente con la di-
mension politica de la nacion, y no toma suficientemente en cuenta su
dimensién de comunidad de memoria, es decir, su componente cuasi
étnico que remite a un legado cultural.? Esto se explica porque cuando
Melucci habla de identidad colectiva, tiene a la vista principalmente los
movimientos sociales, y no a las grandes comunidades imaginadas. Por
lo tanto, habria que completar esta primera caracterizacion de la identi-
dad nacional, afirmando que ésta también radica, y quizas en primerisi-
mo lugar, en la peculiaridad de sus origenes y de su legado cultural. Esto
significa que la identidad nacional no sélo mira hacia el futuro, a través

12 Sobre los efectos de la globalizacion y de la transnacionalidad a la europea sobre la
relacion entre legado cultural e identidad, ver, entre otros, Hedetoft (1999).
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de un proyecto por construir, sino también a un pasado valorizado como
memoria de los origenes y como espacio de progresiva sedimentacion de
un patrimonio cultural propio y distintivo. Ambos aspectos son indiso-
ciables, porque la identidad nacional es a la vez herencia (;qué somos?)
y proyecto (;qué queremos ser?). Mas aun, como todo proyecto, también
el proyecto nacional presupone como base de sustentacion la definicion
de una identidad previa, fincada en lo que hoy somos y en lo que hemos
sido en el pasado. Por eso Loredana Sciolla dice que la identidad tiene
también una dimension selectiva, en el sentido de permitir ordenar las
propias preferencias y elegir ciertas alternativas de accion, descartando o
difiriendo otras (Sciolla, 1983, p. 22). Esto quiere decir que para definir un
“proyecto nacional’, hay que volverse necesariamente al pasado para se-
leccionar aquellos elementos o valores del legado cultural que se suponen
congruentes con el proyecto por disenar.

La pluralidad de los nacionalismos dentro de una misma nacion

Aqui surge un problema aparentemente insoluble. Ocurre que tanto el
proyecto nacional como la identificacién de un legado cultural, supues-
tamente compartido, no s6lo han variado a lo largo de la historia, sino
también han tenido versiones plurales y divergentes segtin las corrientes
politicas y las clases sociales. Asi, por ejemplo, es posible comprobar his-
toricamente (Héau y Giménez, 2005, pp. 81-110) que, en México, existid
una version catolico-conservadora del nacionalismo, de caracter hispano-
filo, guadalupanista, anti-protestante y anti-estadounidense, cuya figura
paradigmatica fue Lucas Alaman. Y también existié una version liberal de
caracter laicista, anticlerical e hispanoéfoba, aunque también antiestadou-
nidense, que se convirtié en hegemonica desde la Reforma y que, después
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de la Revolucidn, se transmuto en nacionalismo revolucionario. Se trata de
una version que subsume la antigua tradicion liberal y rechaza la catdlico-
conservadora.

En ambos casos se trata de variedades elitistas del nacionalismo. Aho-
ra bien, el nacionalismo estd lejos de haber sido un monopolio de las élites
politicas ilustradas en México (Whitmeyer, 2002). Sin embargo, frente al
nacionalismo de élite también se ha podido detectar la existencia —des-
de la época de la Independencia— de un nacionalismo popular de base
indigena y campesina, que ha luchado politica y simbdlicamente por un
concepto diferente de nacién y, por lo tanto, de identidad nacional. Se
trata de un concepto que vincula la lealtad a la patria chica con la lealtad a
la patria grande, y que imagina la nacién como una especie de federacién
elastica de pueblos autéonomos y de municipios libres, cada uno de ellos
asentado en la integridad de sus respectivas propiedades comunales. El
lema de esta version del nacionalismo podria ser la famosa frase de Ig-
nacio Ramirez: “El municipio es la nacién” (Knight, 1994, p. 146; Ducey,
1999; Guardino, 1995; Tutino, 1996).

En cuanto a la formulacion de un proyecto nacional, también ha ido
variando en el curso de la historia. En la época del porfiriato, ese proyecto
era, sin duda alguna, la modernizacién del pais en todos sus aspectos,
segun el modelo francés en lo cultural (jel positivismo!), y segtin el mo-
delo norteamericano, en lo politico y en lo econémico-administrativo. E1
nacionalismo revolucionario surgido de la Revolucién mexicana intro-
duce un nuevo proyecto: la busqueda de la justicia social para enfrentar
las desigualdades sociales, que implicaba, entre otros aspectos, el “pacto
social” del Estado con los obreros y los campesinos, la reforma agraria,
el crecimiento econdmico y el incremento en el bienestar y la seguridad
social del pueblo. El sujeto fundador de este proyecto no era sino el Esta-
do social surgido de la Revolucion, en cuya cuspide se habia instalado el
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presidencialismo a la mexicana. Este proyecto se plasma en la Constitu-
cion de 1917, principalmente en los articulos 27 y 123, y en los sucesivos
informes de gobierno, donde el tépico de la justicia social ocupa un lugar
destacado bajo distintos membretes, de acuerdo con las épocas: Programa
social, Trabajo y Prevision, Politica social, Mejor nivel de vida, Politica de
bienestar social y Desarrollo social. Sin embargo, podemos afirmar to-
davia, que a partir de los gobiernos de Miguel de la Madrid y de Carlos
Salinas de Gortari, las élites tecnocraticas y empresariales tratan de impo-
ner un nuevo proyecto, que podriamos denominar proyecto neo-liberal,
centrado en la idea de un “México ganador’, exitoso y competitivo en lo
economico, cuyos valores torales serian, en lo cultural, el empuje, el dina-
mismo, el éxito, la ganancia y el gran consumo. Para este nuevo proyecto,
el ciudadano ideal tendria que ser el ciudadano consumista provisto de
tarjeta de crédito (card-credit citizen) y correo electrénico. Lo que dise-
fia implicitamente este proyecto es un México de McDonalds, de centros
comerciales y de computadoras, contrapuesto al México indigena, folkld-
rico y rural de los corridos y de la cultura popular. El proyecto neoliberal
desplaza a un segundo plano los viejos valores de igualdad, de justicia so-
cial y de bienestar para todos, preconizados por la Revoluciéon Mexicana,
relegandolos al ambito de la asistencia social publica y privada.

En cuanto al legado cultural invocado como marcador de la identidad
nacional, también ha variado en la historia, debido fundamentalmente a
su caracter heterogéneo y plural. En efecto, México ha sido desde siempre
un pais pluricultural, y por lo mismo fue indispensable operar cada vez
una selecciéon dentro del legado cultural para precisar lo que en un mo-
mento determinado se consideraba como un marcador de identidad. Por
ejemplo, en la época del porfiriato, la cultura oficial que se preconizaba
era la elitista urbana, una cultura-reflejo cuyo modelo de referencia era
Paris, la “ciudad luz” de los salones elegantes, de los bulevares iluminados



Como analizar la identidad nacional 51

y del pensamiento ilustrado. En contraposicion, se despreciaba la cultura
popular y, con mayor razon, la cultura indigena, por considerarlas facto-
res de atraso y por lo mismo incompatibles con el proyecto de moderniza-
cion del pais. En esa época, el pueblo era sinonimo de populacho, plebe o
pueblo bajo, y era considerado como una amenaza latente contra el orden
social por su potencial de violencia y de insurreccion.

Sélo a partir de la Revolucion Mexicana el pueblo fue reivindicado
como actor historico, y la cultura popular se convirtié6 masivamente en
marcador y referente privilegiado de la identidad nacional (Pérez Montfort,
2005, pp. 57-79)." Pero no hay que olvidar que por cultura popular se
entendia entonces la cultura mestiza, tema que derivé en la imagen de
México como “crisol de las razas” (Gamio, 1916) y culmino, finalmen-
te, bajo la pluma de algunos intelectuales, en la idea de “raza cdésmica”
(Vasconcelos, 1925), polemizando implicitamente con Gobineau y su teo-
ria del mestizaje como degeneracion. Cabe sefialar que en esta concepcion
del mestizaje como fundamento étnico-cultural de la nacion, los indige-
nas como tales son invisibles o, en todo caso, se diluyen bajo la categoria
genérica de “pueblo” o se subsumen bajo la etiqueta de campesinos.

El movimiento indigenista mexicano que se inicia en la época de Car-
denas y alcanza su madurez antropoldgica (y literaria) en los afios ochen-
ta, privilegid, por primera vez, como marcador de la identidad nacional la
cultura indigena mesoamericana, es decir, el “México profundo” supues-
tamente subyacente en los basamentos de la cultura nacional, incluida
la cultura mestiza y las culturas urbanas populares (Bonfil Batalla, 1987;

13 He aqui una expresion tipica de esta valorizacion de la cultura popular como referen-
te de la identidad nacional: “El verdadero México no se encuentra en las ciudades...
La verdad de México, la realidad profunda, la esencia de nuestro ser auténtico se
encuentra en los pueblos, en las aldeas, por esos caminos recorridos por el solo indi-
gena’, revista El Sinarquista, 1 ° de julio de 1943, en Jean Franco (1987).
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Carlos Fuentes, 1982). Con otras palabras, la matriz y el caracter diferen-
cial de las culturas populares deben encontrarse en su raiz indigena, por
lo que hablar solamente de “cultura mestiza” equivaldria a “desindianizar”
la cultura mexicana.

A partir del levantamiento neozapatista de 1994, se produce en Mé-
xico una progresiva toma de conciencia del caracter pluricultural de la
nacion, que lleva a abandonar el proyecto de integracion de los indigenas
a la cultura nacional mestiza y culmina en Agosto de 2001 en la reforma
del articulo 2° constitucional, donde se lee este texto lapidario: “La nacién
tiene una composicion multicultural sustentada originalmente en sus
pueblos indigenas que son aquellos que descienden de poblaciones que
habitaban originalmente en el territorio actual del pais”

En cuanto a la version neoliberal-empresarial de la identidad nacio-
nal, parece privilegiar la cultura de masas controlada por los medios ma-
sivos de comunicacién, que son precisamente los que inculcan abierta o
subrepticiamente los nuevos valores neoliberales a los que se acaban de
referir.

Esta enorme variedad de percepciones de lo que se considera com-
ponentes politicos (proyectos) y culturales (memoria) de la identidad na-
cional no debe alarmar. No significa que la identidad nacional se haya
desdibujado o diluido irremediablemente. Recordar la tesis de Frederik
Barth (1976) referida anteriormente: la funcién primaria de la identidad
es marcar fronteras para afirmar su diferencia, sin que importe mucho la
variacion de los mojones culturales que, en un momento determinado de
la historia, se seleccionan para marcar dichas fronteras. O, en términos

del ya citado George De Vos (De Vos y Romanucci, 1982, p. Xx):

...pueden variar los “emblemas de contraste” de un grupo sin que se altere su iden-

tidad. Y no cabe duda de que la nacién mexicana ha mantenido invariable en la
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historia y hasta el momento presente su voluntad de autonomia y distincion frente

a sus “otros significativos”

Que, como se deja dicho, son las demads naciones, a pesar de los di-
ferentes momentos de su historia y en diferentes sectores sociales de su
ciudadania, la percepcién de los marcadores culturales y simbélicos de
esa voluntad de distincién hayan variado. La comprobacién de la plurali-
dad de los nacionalismos y de los proyectos nacionales al interior de una
misma nacidn, s6lo nos obliga a descartar la concepcion esencialista de
la identidad nacional como un alma inalterable y homogénea, constituida
desde un pasado remoto de una vez y para siempre. Como toda identidad,
la identidad nacional no se constituye como una esencia inmutable, sino
como un proceso histdrico incesante de construccién y reconstruccion
(Larrain, 2001, pp. 257 y ss.). Dicho de otro modo: al igual que la me-
moria que la nutre, la identidad nacional ha sido siempre y sigue siendo
objeto en disputa y motivo de disputa. Su representacion cambia histd-
ricamente, y es susceptible de diferentes versiones que pueden coexistir

incluso en la sincronia.

La perspectiva de los individuos-ciudadanos:
la identificacion nacional

Hasta aqui se ha abordado el andlisis de la nacién considerada en su con-
junto como una totalidad, planteandose el problema de cémo definir la
identidad de este cuerpo colectivo tan peculiar. Ahora cambia la perspec-
tiva para abordarla desde los individuos que se apropian de ella. Porque no
hay que olvidar que este colectivo imaginado e imaginario s6lo vive de la
“sustancia psiquica” de sus miembros, como dice Edgar Morin, y resulta de
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la relacion subjetiva que establecen con él millones de individuos. Es esto
lo que se le llama “identificaciéon nacional”

En virtud de su identificacion con la nacién (a través de sus simbo-
los o de sus representantes visibles), millones de individuos se conside-
ran como iguales o equivalentes entre si, es decir, como conciudadanos
0 compatriotas, aunque siempre por contraposicion a los “otros’, que en
este caso son los extranjeros o los enemigos (virtuales o histéricos).

Pero la identificacion con la nacién no es de la misma naturaleza que
la identificacién con agrupaciones mas restringidas y de mayor visibili-
dad, como la familia, la etnia o una comunidad pueblerina local. Pode-
mos distinguir, grosso modo, dos tipos de identificacion: la identificacion
por pertenencia y la identificacién por referencia o autoproyeccion
(Gallissot, 1987, p. 16). La primera no es mas que la auto (y hetero) ads-
cripcion a grupos situados en el espacio social inmediato (espacios del
habitat, del lugar de trabajo, de la vida cotidiana...), caracterizada por
interacciones de alta frecuencia y por su relativa visibilidad. La segun-
da es la autoproyeccién de los individuos en ‘comunidades imaginadas’
envolventes (“cuerpos misticos”) que desbordan los espacios inmedia-
tos de las interacciones de alta frecuencia y se definen por su caracter
imaginario, invisible y an6nimo. Hablamos en este caso de referencia
por analogia con la referencia freudiana que implica la relacién subjetiva
ineliminable de una personalidad traumatizada con referentes ficticios
de su biografia pasada o de su “novela familiar” (estupros incestuosos
imaginados).

La referencia es la tinica manera de identificarnos con grandes colec-
tivos simbolicos como la “comunién de los santos” de las Iglesias cristia-
nas o la “comunidad nacional’, que sdlo viven en nuestras representacio-
nes colectivas y so6lo se tornan visibles a través de sus simbolos o de sus

<« »
representantes.
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Cabe senalar aqui que la relacion subjetiva de los individuos con
su nacion no responde necesariamente a los modelos candnicos esta-
blecidos por el Estado o por los aparatos de interpelacion nacional. Exis-
te una pluralidad de modelos de identificacion con la nacién. O, dicho de
otro modo, hay muchas maneras de ser “buen mexicano” y esta diversi-
dad debe figurar como hipétesis inicial de todo analisis de la pertenencia
nacional.

Para ejemplificar la pluralidad de los modos de adhesion a lo nacio-
nal, puede sefalarse que hay modos meramente instrumentales de invo-
car la pertenencia a la nacién' y sus modos de integracion a la misma,
no de manera individual sino colectiva, en tanto miembros de un grupo
étnico, por ejemplo, y no como individuos-ciudadanos.”” Hay también
adhesiones predominantemente politicas que asumen como criterio deci-
sivo la lealtad a las instituciones del Estado o, por el contrario, adhesiones

4 Tal es el caso de los kikapties, que radican habitualmente en los Estados Unidos de
América e invocan su calidad de mexicanos sélo cuando cruzan la frontera para cazar
venados en Coahuila durante el ciclo ceremonial del grupo. Es también el caso de
los yaquis de Sonora, segiin Alejandro Figueroa: “Su integracion al Estado nacional
mexicano no se presenta como una integracion nacional, en el sentido de que en-
tre ellos esté presente una identidad nacional mexicana. Mas bien, lo comun es que
manejen tal identidad de manera instrumental para conseguir alguna ventaja en sus
relaciones con las instituciones del Estado mexicano” (Figueroa, 1994, p. 348).

Asi, por ejemplo, los zapotecas de Juchitdn se sienten parte de la nacién mexicana
y saben conjugar su lealtad étnica con su lealtad nacional. Pero su sentido de perte-
nencia a la nacién es peculiar: se integran a la comunidad nacional no como indi-
viduos-ciudadanos, segun quiere la ideologia republicana liberal, sino como etnia,
hasta el punto de que la historia nacional que ellos comparten y celebran es en buena
medida la historia de las contribuciones juchitecas a la construccién y a la gloria de
la nacién: lucha victoriosa contra los franceses en 1884, batallones juchitecos en la
Revolucion, sus hombres de letras, sus artistas y, sobre todo, sus pintores de renombre
internacional...
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preponderantemente sentimentales y cuasi étnicas, que invocan la fideli-
dad a una historia, a ciertas tradiciones, a ciertos simbolos, etcétera.

Cabe distinguir también grados en la percepcion de la pertenencia
nacional, que van de lo meramente cognitivo (sin consecuencias ni im-
plicaciones practicas) a la aceptacion de cierta implicacién o compromi-
so con la nacién. Este compromiso, llamado “nacionalismo”, puede ser
a su vez, meramente ritual o tener un caracter militante, efervescente y
pasional.

Llegados a este punto, no podemos eludir la siguiente pregunta: si

hay tantas maneras de “transferencializarse”'

en lo nacional e incluso de
concebir lo nacional, ;como se explica la conviccién tan generalizada
de que la nacién es siempre una sola y misma cosa? La respuesta habria
que buscarla, quizas, en la teoria freudiana acerca del papel de la ilusién
en la homogeneizacion de los grupos. Para que se produzca un efecto
homogeneizador en el proceso de grupalizacion no se requiere que todos
conciban realmente al grupo de manera igual y se relacionen subjetiva-
mente con él de la misma forma. Basta con que todos crean que se refieren
a lo mismo de la misma manera. Es lo que Fernando Gonzélez denomina
“ilusién de la ilusion’, en una obra que arroja considerable luz sobre los
problemas de la identificacion nacional desde la perspectiva de la “psico-

logia social psicoanalitica” de Freud (Gonzalez, 1991, pp. 36 y ss.).

Las fiestas conmemorativas: la memoria colectiva en acto

Como toda identidad que se piensa a si misma de acuerdo con el modelo
de las llamadas “comunidades primordiales’, sustentadas en la creencia en

' Proyectarse y reconocerse.
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una “consanguinidad imaginaria’, la identidad nacional requiere mante-
ner viva la memoria de los origenes y de los acontecimientos significati-
vos del pasado (batallas, hazanas, tragedias heroicas, etcétera), asi como
el reconocimiento continuado del patrimonio cultural. Por eso, la mayor
amenaza que se cierne sobre la identidad nacional es el debilitamiento
progresivo de la memoria y, en el caso limite, el olvido. En efecto, el ol-
vido implica automaticamente pérdida de identidad, porque, como se ha
dicho, ésta es inseparable del sentimiento de una continuidad temporal.
De aqui la necesidad de reactivar permanentemente la memoria colecti-
va mediante dispositivos mnemonicos, tales los archivos, los museos, los
lugares de memoria (sitios memorables como el Cerro de las Campanas
en Querétaro), los monumentos, los relatos de acontecimientos heroicos
(el Pipila, los Nifios Héroes de Chapultepec...) y, sobre todo, las conme-
moraciones, cuyo paradigma mds conspicuo son las fiestas patrias que
celebran a los héroes de la Independencia.

Augusto Comte, en su proyecto de culto sistematico de la Humani-
dad, concede un amplio lugar a la glorificacion del pasado. Y a este titulo
ensalza los méritos de la conmemoracion “destinada sobre todo —dice—
a desarrollar profundamente, en la generacion actual, el sentimiento de
continuidad” (Candau, 1998). La légica mnemdonica de las fiestas patrias,
que conmemoran a los fundadores de la nacién, ya se manifiesta clara-
mente desde la antigiiedad griega. Segtin Jean Pierre Vernant (en Candau,
1998, p. 42):

...en la Grecia arcaica se constituye una memoria comun del héroe difunto: éste
se mantiene presente en el seno del grupo gracias a la epopeya, ya que la memoria
del canto ‘repetido incesantemente a todos los oidos’ establece una relacion entre
la comunidad de los vivos y el individuo muerto, que de este modo se instala en el

‘4mbito publico.
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La memorizacion colectiva es posible —comenta Candau— porque
su contexto es el de una memoria fuerte arraigada en una tradicion cul-
tural —la glorificacion y celebracion del héroe— que sirve como lazo de
union al conjunto de los helenos. En virtud de ello, éstos se reconocen a
si mismos, porque solo a través de la gesta de los personajes desapareci-
dos, su propia existencia social adquiere sentido, valor y continuidad. Es
decir, es por referencia al ejemplo heroico de los héroes difuntos, como la
comunidad de los vivos concibe su propia identidad.

Este mismo mecanismo mnemonico, destinado a reactivar la memo-
ria y a nutrir el sentimiento de identidad nacional, es lo que explica, por
ejemplo, la ceremonia del grito el 15 de septiembre, cuando las autorida-
des de todos los niveles del gobierno hacen resonar ritualmente por todo
el pais los nombres de los héroes desaparecidos “que nos dieron patria’, al
son del tafiido de las campanas que repican simbolicamente la campana
histérica de Dolores de Hidalgo. Asimismo, la “panteonizacion”"’ de los
héroes, la busqueda obsesiva de los restos de Cuauhtémoc y el afan actual
por restituir el verdadero rostro del cura Hidalgo (después del descubri-
miento de que el retrato que conocemos desde la escuela primaria no es
de €], sino de otro personaje). El culto y la conmemoracién de los muertos
—decia Durkheim— es el fundamento de las sociedades.
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Introduccion

La identidad [...], es una realidad histérica y cultural
que ofrece multiples desafios para su aprehension y comprension.

B£JAR Y ROSALES (1999)

La historia del hombre en sociedad es el relato de la eterna adaptacion de
la persona con su entorno, y de seres humanos en interaccion. También es
el recuento de su devenir en el mundo, buscando imprimir en todo lo que
hace la huella de su cultura.

El mundo contemporaneo de las imagenes, los colores y los sabores
de México, es un mundo posmoderno, y la identidad mexicana transita
por sus oleajes.

Las transformaciones sociales mundiales y su expresion, en el plano
de las interacciones cotidianas, permiten apuntalar la idea de que nuestro
pais ha cruzado definitivamente el umbral de la modernidad en un tran-
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Dentro del marco de la posmodernidad, todo cabe: la imaginacion, el
descrédito y el asombro, categorias clave que sintetizan la complejidad del
mundo contemporaneo.

En el Estado se debate aun el dilema de la articulacion de los valores
necesarios para generar un sentido de nacionalismo y estabilidad, cuan-
do la realidad, en la antesala del bicentenario de la independencia y del
centenario de la Revolucion Mexicana, permanece siempre desarticulado
y parcial. Es necesario entender hoy mas que nunca que nuestra identidad
colectiva no puede ser ya una categoria de piedra o de bronce sobre la cual
sostener los pilares de la identidad nacional. Es menester comprender que
estamos ante la construccién permanente de una realidad compleja y mul-
tidimensional, desgarrada por un pasado al que se esta obligado a recono-
cer, pero que también aventura un futuro. En el México posmoderno, las
otrora identidades estables, ahora son cambiantes; y es que una de las con-
diciones de la posmodernidad es precisamente la transformacion, la trans-
mutacién entre condiciones de estabilidad y condiciones de movilidad.

En las paginas que se presentan a continuacion, se ofrece una evalua-
cion de las identidades en el contexto de la posmodernidad, y muy par-
ticularmente de lo mexicano o lo nacional, frente a las nuevas realidades
interconectadas de lo global y lo cultural multiple.

Prescindibilidad-imprescindibilidad de la nacion

Preguntarse qué es identidad o cdmo se transita de las identidades indi-
viduales a las colectivas y de ahi a las identidades nacionales, representa
no sdlo una tarea fascinante sino metodolégicamente dificil. El enfren-
tamiento de la modernidad y su transmutacion hacia la posmoderni-
dad compromete conceptos tradicionales de lo individual, lo social, o lo
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nacional frente a las nuevas realidades interconectadas de lo global que
nos presenta el siglo xxi.

Hoy en dia se recurre a otros elementos conceptuales para entender
por un lado, como es que los nuevos espacios de relacion se articulan, y
ademas, para poder comprender las identidades desplegadas dentro de
una cultura tecnoldgica.

Por lo pronto, el debate sobre identidades, globalidad y tecnologia, de-
beria proporcionarnos cierta orientaciéon y guia hacia una conversacion
tedrica que permita entender la articulacion de los espacios de relacion
social, desde la territorialidad de los nacionalismos hasta la virtualidad de
las comunidades imaginadas en el ciberespacio.

El Estado y los nacionalismos arrancados de la historia moderna y
enfrentados a la crisis de la posmodernidad, perviven por ser raices esen-
ciales de la articulacion de lo politico, pero ya no responden a los meca-
nismos de identificacién necesarios para mantener libres y dinamicas a
identidades que finalmente han logrado destruir las cadenas de su espacio
fisico y de su temporalidad. No obstante, si es un hecho, que el concep-
to de Estado-nacion, por contraposicion a la nocion de lo global o de lo
cibercultural, se ha quedado absolutamente corto y desbalanceado para
explicar una realidad distinta que nos desborda y que parece apuntar ha-
cia un ajuste dialéctico, asincronico, desigual, estratégico, pero no homo-
géneo, en el cual se transita desde lo nacional o lo internacional hacia lo
global virtual. Se coincide con Castells (2003), en decir que mas alla de su
figura emblematica y retdrica, los Estados nacionales deberian coexistir
con un conjunto mas amplio de culturas y fuerzas sociales que son nece-
sarias para la supervivencia planetaria.

La reflexion tedrica que se hara de aqui en adelante, si bien estara
determinada por la tecnologia como marco que condiciona nuestra coti-
dianidad, también pretende ofrecer un referente para la construccién de
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lo identitario nacional como una parte especifica mas del despliegue de
la vida.

Todo lo que hace distintivas las relaciones que se emprenden, esta
predeterminado por una constante negociacion entre lo que somos, los
valores que poseemos y la importancia relativa que se da a esta presencia
social y cultural frente a la presencia social y cultural de otros. Se busca
reafirmar nuestra existencia por comparacion con la identidad de los de-
mas y, en ocasiones, por franca oposicion a ella.

En condiciones normales, la identidad se estableceria a través de la
apropiacion de atributos que definen a un sujeto, por comparacién con
otros; sin embargo, independientemente de nuestras personalidades indi-
viduales, también somos miembros de identidades colectivas vivas y cam-
biantes que se definen en una dinamica cotidiana por las interacciones
que sostenemos. De acuerdo con Giménez (2008), la identidad es el pro-
ceso subjetivo y autorreflexivo por el que los sujetos definen su diferencia
mediante la autoasignacion de un repertorio de atributos culturales rela-
tivamente estables en el tiempo. Este proceso debe ser reconocido por los
demas sujetos.

Por otro lado, y si bien la identidad de “lo mexicano” actual puede no
estar referida a un proceso esencialista de nacionalidad que rearticula y
da forma a la figura del Estado, si es una identidad que recupera las con-
diciones de la transformacion y de cambio de un México que deambula
entre la tradicion histdrica, la recuperacion del pasado, el enfrentamiento
drastico con el presente y la ausencia de un futuro. En ese sentido, la con-
formacion de la identidad mexicana en el contexto de la posmodernidad,
es una idea que debe tomarse en cuenta de manera muy puntual y suma-
mente sensible en referencia a la tecnologia. ;Y por qué en referencia a la
tecnologia? Simplemente porque el presente es valido sélo en virtud de
las potencialidades del futuro, y porque el discurso de la tecnologia nos
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proyecta hacia un futuro que ya llegd, pero que no por ello es conocido,
sino que estd revestido de una promesa permanente y singular que es ca-
tapultarse hacia dimensiones totalmente nuevas.

Por ello, la tecnologia representa el elixir de la modernidad, pero tam-
bién el de la posmodernidad que reconstruye, regenera e intoxica de po-
sibilidades a las identidades.

La posmodernidad como evanescencia de la modernidad

Aunque emanado del ambito de las artes, el concepto posmoderno apli-
cado al entorno social aparece como constitutivo de la historia y vincu-
lado a lo politico. Desde la historia y la teoria social, Arnold Toynbee
sefialaba que el posmodernismo era resultado de la conjuncion de dos
fuerzas poderosas: el industrialismo y el nacionalismo. Por otra parte,
el autor apuntaba que la industrializacién habia roto la barrera de las
nacionalidades, al tiempo que el contagio del nacionalismo se difundia
hacia abajo en comunidades étnicas cada vez mas pequefas y menos
viables, y que la burguesia competente que la modernidad habia logra-
do producir, habia terminado por perder las riendas, por lo que, en la
posmodernidad, los secretos de la modernidad se habian vuelto en con-
tra de la propia racionalidad occidental (Toynbee, en Anderson, 2000,
pp- 11-12).

El vaticinio de Toynbee se ha materializado a través de las condi-
ciones en las que el mundo llega al siglo xx1. La posmodernidad hoy se
prefigura por oposicién clara con la modernidad, como resultante de
la ruptura de los paradigmas de la certeza y la estabilidad. La reciente
crisis econdmica internacional, el despliegue de las fuerzas de la crimi-
nalidad y el narcotrafico a nivel global, las migraciones desenfrenadas,
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la aparicion de fuerzas desestabilizadoras y otros fenomenos relacio-
nados, son prueba fehaciente de la decadencia de un paradigma y la
aparicion de otro.

En su momento, la modernidad fue ruptura de esquemas del pasado,
relacionada con la idea del progreso, estabilidad y vanguardia. Hoy lo mo-
derno ha perdido su valor original y se torna en sinénimo de lo equivo-
cado, de lo erréneo, del paradigma que conduce hacia un mundo donde
predominan la injusticia y el desbalance.

La posmodernidad como antitesis, también podria interpretarse por
contraste con su alter: es decir, con la modernidad como su condicién
antecedente.

La modernidad es un concepto complejo, no descriptivo sino deter-
minante. Su verdadera dimension se plasma solamente en funcién del
presente y en comparacion con el pasado, con su historia y con el futuro.
Por eso la historia ya no tiene sentido si no se contrapone a la idea de
progreso, ya que como dice Vattimo (1999), si no hay un decurso unitario
de las vicisitudes humanas, no se podra ni siquiera sostener que avanzan
hacia un fin, que realizan un plan racional de mejora, de educacion, de
emancipacion.

Ahora bien, el avance de la tecnologia ha sido determinante para el
rendimiento del fin de la modernidad. Es el adios al progreso, porque en
el discurso de la modernidad, el progreso ya esta aqui.

Por su parte, la tecnologia en la posmodernidad no ha llegado a su
meta, por el contrario, se encuentra en permanente descomposicion y re-
composicion. Por eso la posesion de una tecnologia no es nunca suficien-
te, solamente es un paliativo para la tecnologia mejor, para la que vendra
después, y de la misma manera, el sujeto nunca esta completo, sino hasta
que momentaneamente alcanza la siguiente tecnologia, que en su evanes-
cencia es efimera, porque su vigencia dura poco.
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En la modernidad, el desarrollo de los medios de comunicacion bus-
caba alcanzar el ideal de la sociedad transparente, sin embargo en la pos-
modernidad:

a) los medios desempenan un papel determinante;

b) lasociedad a la que sirven no es una sociedad mas “trasparente”, mas
consciente de si, mas “ilustrada’, sino mas compleja, incluso cadtica y,
por ultimo,

¢) que precisamente, en este relativo “caos” es donde residen nuestras
esperanzas de emancipacion (Vattimo, 1994, p. 12).

Asi sucede con las identidades. En la modernidad el sujeto alcanza-
ba su identidad cuando era exitoso y pleno, cuando habia alcanzado un
mejor nivel de vida; pero en la posmodernidad jamas lo alcanza. Nunca
se siente satisfecho, siempre tiene que tener mds, conocer mas, vivir mas,
experimentar mas, cambiar de identidades.

Por eso, en la posmodernidad la identidad es cambiante, tanto de su-
jetos como de colectivos.

El sujeto posmoderno ya no se inscribe en proyectos ni en utopias, se
preocupa y se ocupa so6lo de si, por lo que acenttia su individualismo al ni-
vel del egoismo. El sujeto se autoconcibe como un individuo constituido
por un cuerpo con necesidades que deben ser satisfechas constantemente
(Obiols y Obiols, 2006).

La exacerbacion de los particularismos culturales conlleva fractura
de las identidades colectivas, se erosionan los imaginarios colectivos y se
produce la ruptura con el pensamiento humanista guiado por la utopia
de la libertad y bien comun. Los sintomas son las rupturas de modelos
y parametros asi como el rompimiento con los fondos, esenciales de las
culturas. Lipovetsky (1994) sefala, por ejemplo, que el ser social se enfrenta
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a una alienante realidad fracturada por una tecnologia que de alguna ma-
nera le otorga sentido. Pareciera que ya no importa el espacio, el tiempo,
los contextos, sino la posibilidad de un momento aislado.

Nuevas tecnologias, nuevas identidades o nuevos medios

Los historiadores de la tecnologia coinciden al asegurar que la tecnologia
no es nunca totalmente nueva, sino que lo que es innovador son sus apli-
caciones. En otras palabras, el ser humano, mediante el descubrimiento
cientifico, pone en marcha leyes fundamentales de la fisica, la quimica,
las matematicas o cualquier otro campo del saber, a fin de vincular sus
principios fundamentales y ponerlos al servicio de la resolucién de un
problema especifico. En ese sentido, no fue la rueda, como resultante de la
tecnologia, la que permitié al hombre desplazarse y extender su territorio
conocido, sino el perfeccionar la guerra, facilitar la sobreproduccion de
alimentos, la explotacion de recursos no conocidos y otras “bondades” que
caracterizan a la vida moderna ;o tendriamos que decir posmoderna?

La tecnologia fue producto de un paradigma que puso el conoci-
miento cientifico y la racionalidad al servicio del progreso, o por 1o menos
esas fueron las condiciones de la tecnologia dentro del discurso de la
modernidad.

Hoy, dentro del discurso de la globalidad, la informacién y el conoci-
miento tienen un papel fundamental en la integracion de las nuevas for-
mas de produccion e intercambio, asi como de las modificaciones en la
configuracion de las nuevas relaciones de espacio-tiempo, o intercambio
diferenciado de flujos (Castells, 2001).

Con la tecnologia, y muy particularmente en el caso de la tecnologia
de la comunicacion, los sujetos tienen la posibilidad de adquirir una serie
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de parametros que generan cambios en los procesos originales de obten-
cion de identidad. El impacto de la tecnologia es por tanto un impacto en
los modos de vida. Las nuevas tecnologias de informaciéon y comunica-
ciéon modifican la relacion espacio-tiempo, que, a la vez, es un constructo
social. Asi lo hicieron desde su aparicién a finales del siglo x1x, cuando el
tiempo de la actividad humana se extendio gracias a la luz eléctrica, o en
el siglo xx cuando las ondas hertzianas llevaron la voz y la imagen al otro
lado del planeta, pero también en el siglo xx1 cuando a través de disposi-
tivos maviles se lleva nuestra vida entera almacenada en dispositivos de
memoria que caben en la palma de nuestra mano.

Las tecnologias de informacién y comunicacion a las que tenemos
acceso en estos momentos, no solo son la resultante de conocimiento
nuevo, sino que proporcionan al hombre, por primera vez en la historia
del desarrollo cientifico contemporaneo, la posibilidad de transgredir los
parametros que lo vinculaban de manera irremediable al mundo de lo
fisico. Es decir, gracias a las tecnologias de informacién y de comunica-
cion actuales, y particularmente gracias a la computadora y a la Internet,
el ser humano puede almacenar toda la informacion producida a través
de la historia de la humanidad, puede localizarse y relocalizarse fuera de
sus limites fisicos y territoriales, y puede generar mundos y espacios que
escapan a toda logica y que, sin embargo, pueden coexistir perfectamente
en un mundo virtual.

Finalmente, con la tecnologia de informacién y comunicacién que se
ha desarrollado en los tltimos tiempos, el ser humano hace posible inte-
ractuar consigo mismo, interactuar con otros e interactuar con maquinas.
En la interacciéon hombre-maquina, los sujetos han logrado construir y
deconstruir espacios que, a su vez, les permiten a jugar a la construccién
y deconstruccion de sus propias identidades. En ese sentido, la tecnologia
se vuelve un apéndice de la capacidad racional humana, pero también la
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trasciende al punto de brindarle un campo fértil para su evolucion a otra
dimension de la naturaleza humana.

No es, por tanto, que las tecnologias sean nuevas, o que hayan genera-
do nuevos medios en si mismos; lo auténticamente novedoso es la manera
en la que los medios tecnolégicos han logrado insertarse en el contexto de
una préctica social que tiende a volverlos fines en si mismos.

Hibridacion o trasmutacion.
Disputa por la apropiacion de los nuevos significados

México se debate entre distintos ambitos en los que la funcion de la tec-
nologia no sélo se presenta de manera agresiva sino substituye e incluso
permite la presencia identitaria. La herramienta tecnoldgica representa
hoy en dia uno de los instrumentos actuantes mas contundentes para la
generacion de imaginarios colectivos en los cuales confluyen todas las
formas de percepcion posibles, tanto la autopercepcion, como las per-
cepciones del otro. Actualmente ahi se encuentran, conjuntamente, los
muchos y variados discernimientos de lo que significa ser indigena, ser
ciudadano, habitante de lo rural o de lo urbano, ser adulto, joven o nifio,
ser hombre o ser mujer.

En el nivel de lo colectivo, los sujetos se articulan en definiciones
y redefiniciones nuevas que los aglutinan en el marco de los conflictos
econdmicos, politicos y simbolicos contemporaneos. Las condiciones
individuales de raza, género, preferencias, vinculacion con los grupos
y con las relaciones parecen ir por encima de lo nacional, rehaciendo
una y otra vez relaciones de tipo pluriétnico y multicultural que pueden
tener o no, algun significado en el marco de la tecnologia y de las redes
virtuales.
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Hoy por hoy, la tecnologia, especialmente la de informacién y comu-
nicacion, se nos presenta como un recurso que permite no sélo guardar
informacion relevante, sobre los demds o sobre nosotros mismos, acce-
der a lo que otros han escrito, a depdsitos de millones de imagenes! o de
informacion depositada por otros y compartir con personas conocidas
o desconocidas parte de nuestra vida, y generar comunidades de inter-
cambio virtual. Estos recursos facultan la definicién de nuevos limites de
adscripcion identitaria y disputa por las representaciones sociales.

Gracias a la tecnologia, cualquier individuo es capaz de extender su
red social de relaciones de la comunidad fisica a una multiplicidad de
comunidades virtuales. En ese sentido, el sujeto logra no sélo ampliar
su ambito inmediato de vinculacién con otros, sino también apropiarse
de un espacio virtual en donde coloca muestras individualizadas de su
existencia en el mundo, dejando rastros de si mismo, ideas, imagenes,
recuerdos, etc. Es decir, se estd hablando de la posibilidad de que el sujeto
coloque fragmentos de su identidad real (fotografias, recuerdos, detalles
esenciales de su historia), para generarse una identidad en la red y un es-
pacio de relacion que le permite ser conocido y reconocido por los demas
(Holeton, 1998).

1" En relacion con este punto y como sistemas libres de intercambio de informacién en

linea, destacan especialmente los casos de Wikipedia <http://www.wikipedia.org/>,y
de Flickr, <http://www.flickr.com/>. El sitio de Flickr, visitado el 22 de noviembre del
2008 a las 7:38 am, reportaba la siguiente informacion: en el ltimo minuto se han
hecho 3,876 cargas, se han identificado 52,788 cosas con la etiqueta gato (#), y 2.4
millones de cosas han sido geoetiquetadas. Una buisqueda de la palabra identity nos
llevé a 59,570 cosas etiquetadas con este término.
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En este contexto, la tecnologia se nos presenta como algo mds que un
subproducto de la razon instrumental. Hoy constituye un actor ineludible
en el desarrollo identitario tanto de sujetos como de colectivos?.

El embelesamiento con la tecnologia en la era de la posmodernidad,
incluye la posibilidad, como dice Morley (1996) de ser “visible”, de estar
reconocido y aparecer en una pantalla, sea la television o la computadora,
cualquier pantalla le permite al sujeto ser parte del espectaculo, y es que,
como sefalaria Baudrillard, estamos seducidos por el mundo hiperreal y
posmoderno de “puras imagenes flotantes”, detras de las cuales no existe
nada (Baudrillard, en Curran, Morley y Walkerdine, 1998, p. 102).

No se es nadie si no se esta en uno de estos sitios virtuales, a los que
por cierto se accede a partir de tener una direccion de correo electronico.

La direccion de un individuo en el mundo real puede no tener nin-
guna importancia. En este momento es mas importante un email que el
usuario puede llevar consigo y trasladar a cualquier sitio del planeta, y es
a través de esa direccion electronica que se coloca copia de la vida entera
de uno en un repositorio en la red, e independientemente de donde se
encuentre uno, la memoria histérica de la persona esta al alcance con

un simple clic. Uno puede relacionarse con otros, reencontrar a otros, o

2 Los jovenes suben videos y fotografias a You Tube <http://mx.youtube.com/>, vi-

sitan y son parte de comunidades virtuales tan populares como Myspace <http://
www.myspace.com/>, Facebook <http://www.facebook.com/>, o Blogger <https://www.
blogger.com>. Estos recursos constituyen sitios de interaccién social integrados por
perfiles de usuarios que incluyen redes de amigos, grupos, blogs, fotos, videos y mu-
sica. Myspace por ejemplo tiene actualmente mas de 200 millones de usuarios y se
incrementa con mas de 230 mil nuevos miembros diariamente. El sitio tiene basi-
camente dos secciones en los que el sujeto da a conocer su identidad y manifiesta su
interés de relacionarse con otros. Una seccion se llama acerca de mi, y otra es a quién
me gustaria conocer. Cifras a noviembre de 2008.
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aislarse de otros, dependiendo de la forma en la que se accede a la vir-
tualidad.

En la dindmica contemporanea del uso de las tecnologias por parte de
algunos usuarios, esta necesidad de ser o estar a través de la computadora
se reconoce incluso como un atributo, como la habilidad para desarrollar
una suerte de dinamica paralela de generacion de identidades, o lo que
podria concebirse como un “segundo self’, es decir, la posibilidad de en-
tenderse con la computadora como un alter con el que se puede pensar,
alguien a quién evocar, o con quién estar (Turkle, 1995 y 2006).

Asi, tanto las identidades individuales como las colectivas son alter-
nadamente reconstituidas por la posibilidad de una transmutacién “elas-
tica’, misma que sélo es posible en un mundo posmoderno.

Espacios de intermediacion entre la apropiacion y el uso

Cada tecnologia demanda la “reestructuraciéon” del ambiente donde apa-
rece, y rearticula los medios existentes. De ahi que, con la computadora
se cambio para siempre la manera de almacenar los datos, la apariencia
de los periddicos se modific, el ipod transformo la radio, y el celular sus-
tituyo al teléfono fijo, mientras que Youtube reemplazd para siempre a la
television.

La informacién que nos orienta, nos conduce y nos integra como co-
lectividades, ya no proviene directamente de nuestros lideres o caudillos.
Las grandes nociones y las ideologias no circulan a través de himnos, li-
bros, manifiestos o canticos. Ni siquiera el cine aglutina actualmente la
potencialidad que poseen las nuevas tecnologias. Los ciudadanos de la glo-
balidad ya no nos enteramos por la television, ni siquiera en su version
mas internacional como pudiera ser cNN. Hoy, la tltima noticia, y la que
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los dirigentes y los politicos no pueden ocultar, circula por la Internet, y
se distribuye a través de los correos electronicos o del celular.

Hoy se atiende a fendmenos nuevos en el ambito de la comunicacién,
por ejemplo: los usos alternativos de la Internet, la entrada y salida de si-
tios colectivos como hi-five o my-space, el hacktivismo y otros. Algunos de
ellos representan una opcidn realmente alternativa, y otros simplemente
han transformado los espacios alternos de interaccion “uno a uno” o in-
teraccion comunitaria.

Asi, como ya se menciond, tener una identidad en la era de la posmo-
dernidad requiere no de un nombre, sino de un lugar en el mundo de la
virtualidad. Participar activamente permite asegurar un territorio en las
relaciones que se desarrollan en el ciberespacio, en el cual, también la na-
cionalidad y el Estado tienen un lugar. No se es miembro de un grupo si
no se hace presencia virtual en la red. Lo que es mas, es posible participar
activamente como miembro de la sociedad civil cuando se es parte de un
grupo en la red (Sardar y Ravertz, 1996).

Por otra parte, a través de la red se define la presencia o la pertenencia
a un grupo, se lanza una propuesta o se defiende una causa, se apuntala o
se amenaza el orden.

Al igual que los medios de difusién anteriores, las nuevas tecnologias
de informacién y comunicacién sirven también para la comunicacion,
para la ideologizacion, para la educacion o para la propaganda.

A través de la red, tanto el Estado como los grupos alternos, el terro-
rismo o el narcotrafico, ocupan un lugar. Cada uno ocupa un lugar fisico
en la vida nacional, y también en el espacio virtual.

En el ciberespacio, al mismo tiempo que podemos escuchar una con-
signa en contra de la inseguridad y el crimen, también se puede conseguir
pareja. Todo es posible en la red. Aqui, las jerarquias se alteran y las nece-
sidades se entrelazan.
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Ahora bien, en la virtualidad, el cuerpo y la identidad fisica no son
importantes, aunque pueden presentarse también formas de inclusion y
exclusion. Se puede acceder a un sitio siempre y cuando se conozcan el
login y el password correctos, no obstante, puede perderse totalmente la
reputacion cuando alguien se apropia de la identidad de uno y la publica
en el ciberespacio®.

Es en ese contexto que el cuerpo se “descarna’ y se vuelve maleable,
transformado en un valiosisimo activo posmoderno, lo cual contribuye a
la generacion de nuevos espacios de relacion en los cuales es posible desa-
rrollar una recomposicion de identidades. Asi, las identidades son, como
dice Butler (1993, p. 105), esfuerzos fantasmaticos de alineacion, lealtad,
cohabitaciones ambiguas y transcorpéreas que perturban al yo; son sedi-
mentacién del “nosotros”, estructuran la alteridad, nunca se construyen
plena y definitivamente, sino que se reconstituyen de manera incesante y
por eso estan sujetas a la volatil 16gica de la reiterabilidad.

El arrastre y el choque tecnoldgico

En el campo tecnoldgico, la sociedad posmoderna esta centrada en el uso
de las tecnologias de la informacién y la comunicacion, las cuales poten-
cian un tipo de sociedad tecnologizada, donde la alta incidencia de gadgets

en todos los érdenes de la vida social, expresa la emergencia de un nuevo

3 Nos referimos a biografias, comentarios, fotografias y otros materiales que son pu-

blicados y difundidos por la red, sin la autorizacién de los involucrados. De manera
especifica, podemos citar el caso de jovencitos y jovencitas cuyas imdagenes intimas o
poco favorecedoras son capturadas y difundidas a través de celulares o compartidas
eventualmente por correo electrénico o la Internet.



8o Maria de la Luz Casas Pérez

sistema que esta originando cambios de percepcion y de perspectiva cul-
tural (McLuhan, 1998). En este proceso, la comunicacién y la informacion
juegan un papel fundamental, y los medios masivos en su conjuncion con
las computadoras estan consolidando un tipo de sociedad caracterizada
como sociedad del multimedia (Postman, 1993) o virtual (Negroponte,
1995), que esta modificando profundamente los limites del espacio y del
tiempo. Reconocer que somos victimas del arrastre de la tecnologia es,
por tanto, inevitable. Las sociedades del presente son ya las sociedades
del futuro, pero se encuentran acompanadas por todas las inconsistencias
y las inequidades de la sociedad global. Se tiene que reconocer pues, que
nuestro pais no puede estar (y de hecho no estd) exento de insertarse en
esta dinamica de la globalidad, ya lo ha hecho subrepticiamente, y res-
ponde a sus desequilibrios. Si bien una buena parte de los mexicanos ya
estd en la red, todavia existe una buena cantidad que no tienen el acceso.*
No obstante, siendo la infraestructura tecnoldgica uno de los indicadores
fundamentales para el desarrollo de los paises, una buena parte de las
tecnologias alternas estdin comenzando a insertarse en la cotidianidad.®
Asi por ejemplo, los celulares estan facilitando la posibilidad de relaciéon
y de acceso a informacién para muchos de nuestros connacionales (81%) y
son utilizados incluso por encima de otros medios tradicionales como la

4 De acuerdo con los datos de la Asociacién Mexicana de Internet amipci, publicados
este ano, el universo de internautas en México es de 22.7 millones de personas. Fuen-
te: AMIPCI (2008). Usuarios de Internet en México 2007 Uso de Nuevas Tecnologias.
Asociacion Mexicana de Internet, am1pct, A.C.

El mismo estudio senala, por ejemplo, que de los 22.7 millones de internautas 19.08
millones tiene més de 13 aflos de edad y es habitante de zonas urbanas; 1.8 millones
de ellos también tiene mds de 13 afos de edad y pertenece a zonas no urbanas; 1.6
millones esta entre los 6 y los12 anos de edad y vive en zonas urbanas. Finalmente la
fuente indica que la tasa de penetracion nacional es de 24.6%.
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television (60%). Por otra parte, la telefonia celular esta adquiriendo una
gran importancia, especialmente entre los jovenes, quienes han dejado
de llamar por teléfono para dejar su huella en el mundo y asegurar su re-
lacion con otros a través del envio de mensajes de texto (67%).® YouTube
es la pagina mas utilizada para subir fotos o videos (27%), Myspace es la
pagina personal que mads internautas mexicanos visitan (34%); un buen
nimero manifiesta participar en redes sociales (66%); una gran mayo-
ria utiliza buscadores de informacién como Google (85%). Por dltimo,
una gran cantidad de internautas considera Internet como indispensable
(91%), por encima de la television y el celular.”

Lo anterior implica que un importante sector de la poblaciéon mexica-
na esta apropiandose de la tecnologia y como la tecnologia es acumulativa
y no sustitutiva, la mayor parte de los usuarios emplean mas de una.® No
obstante, al igual que un grupo privilegiado de la sociedad tiene acceso a
las nuevas tecnologias de informacién y comunicacion, también grupos
alternos de la sociedad se apropian de las tecnologias y las usan en su
propio beneficio.’

Como indica Hall y Du Gay (2003, pp. 18-19), precisamente, porque
las identidades se construyen dentro del discurso y no fuera de ¢él, debe
considerarse las producidas en ambitos histdricos e institucionales espe-
cificos en el interior de formaciones y practicas discursivas especificas,

De ellos, por ejemplo, 76% indica tener mas de 50 contactos listados en su celular.
Fuente: AMrpci (2008). Usuarios de Internet en México 2007 Uso de Nuevas Tecnolo-
gias. Asociacion Mexicana de Internet, am1pci, A.C.
7 amrpcr, 2008, ibid.

Por ejemplo 96% de los internautas posee celular. aAmIpCI, 2008, ibid.

Asi, por ejemplo, podemos mencionar los usos alternativos de la tecnologia que ha-
cen comerciantes en pequeno, al piratear musica y videos, o los usos diferenciados de
los celulares y las computadoras que hacen las comunidades indigenas.
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mediante estrategias enunciativas especificas. Es asi que, las identidades,
s6lo pueden leerse “a contrapelo’, es decir, no como aquello que fija el
juego de la diferencia en un punto de origen y estabilidad, sino como
aquello que es constantemente desestabilizado por lo que excluye y lo
que sefala.

Las relaciones de fuerza de una sociedad son las que determinan que
las tecnologias se desarrollen y la manera de como se van a aplicar, al igual
que las apropiaciones diferenciadas que cada grupo hace de ellas, se deri-
va de las necesidades percibidas: generar una presencia en el mundo y el
fortalecimiento de sus identidades, surgidas de las lecciones del pasado.

“Tiempos de eclipse”.
Mecanismos de produccion de significados alternativos

Vivimos tiempos totalmente nuevos y cadticos. La construcciéon origi-
naria de identidades colectivas, basada en conceptos como la etnia, la
ciudadania, la nacion, la religion y otras, se han eclipsado en funcién de
identidades sin fronteras, identificaciones nomadicas o transitorias, des-
cubrimiento de identidades multiples e identidades virtuales. Las identi-
dades tnicas e irrepetibles pierden sentido en el mundo de la virtualidad
donde todo es “emulable”

La vinculacién de la tecnologia en el contexto de la posmodernidad
nos arroja hacia una nueva manera de relacionarse con las identidades
y los territorios. En la posmodernidad, la construcciéon de identidades y
lugares constituye uno de los elementos mas importantes, no sélo porque
en un contexto posmoderno de pérdida o transmutacion de territorios el
problema de la identidad se redefine multidimensionalmente, sino tam-
bién porque la posibilidad de mirarse o mirar a otros desde la diferencia,
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requiere del establecimiento de nuevas jerarquias para materializar las re-
laciones (Ramirez, 2003, p. 72).

Con el objeto de establecer nuevas interpretaciones y significados en
el marco de una sociedad mediada por nuevas tecnologias, los indivi-
duos alternan la experiencia directa del mundo con otras experiencias
en las que pueden o no estar presentes otros sujetos. Las experiencias
tecnoldgicamente mediadas, contribuyen a filtrar el excedente natural
de incertidumbre existente en una sociedad posmoderna, con un alto
nivel de diferenciacién funcional y permanentemente volcada sobre el
futuro. Estos recursos permiten la generacion de coherencia entre los
relatos identitarios de los sujetos sociales, institucionales, individuales
o colectivos; y después los aglutinan en nuevos discursos, en el sentido
de ser subordinada la experiencia individual a la coherencia respecto de
tales relatos.

Esas nuevas realidades han conducido a algunos tedricos a senalar
que la sociedad del siglo xx1 tiene que volver sus ojos a la reconfigura-
cion de los espacios para la liberacion (Vattimo, 1994), o a considerar las
bondades del pensamiento holistico, de la heterogeneidad cultural, racial,
étnica y sexual, y de la multipolaridad politica y social (Reguillo, 1996).

Como todo ello afecta significativamente las comunicaciones, para
comprender y explicar la complejidad de los cambios, las propuestas cien-
tificas de los paradigmas clasicos han quedado obsoletas, por lo que se
plantea la necesidad de abordar lo social desde enfoques mas integradores
y transdiciplinarios (Miége, 1996).

Los limites del mundo y de los sujetos que en él transitan, se han
expandido gracias a la tecnologia, la cual nos lanza a la mds pura ma-
nera hiperrealista, a una ilusiéon metafisica entre la copia y el simulacro.
El problema radica en que, si bien el sujeto requiere de una confronta-
cién con el otro, a fin de afianzar sus identidades tanto personales como
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colectivas, en el marco de una posmodernidad tecnoldgica, las identida-
des se desdoblan y nunca es posible delimitarlas por completo; por el con-
trario, el dialogo permanente atn con la identidad propia reduce al sujeto
a la fragmentacion invariable (Avila, 2000, pp. 205-230).

La Internet rebasa el ambito de lo individual, pero también lo incluye.
Su impacto es sustantivo a nivel de la creacién de las identidades perso-
nales, pero también se observa a partir de lo que proyecta en términos de
la definicién de comunidades étnicas, raciales o culturales, por tanto esta
produciendo cambios en lo que se percibe acerca de nosotros mismos y
de nuestra insercion o pertenencia en distintos grupos.

Si las identidades son maleables, dindmicas y transitorias, y como
Turkle (1995, p. 1) senala, que se estan moviendo de una cultura mo-
derna de calculo a una posmoderna de simulacién, donde el self es un
multiple sistema distribuido, la gran disyuntiva estriba en la posibilidad
de desarrollar identidades colectivas que permitan la generacion de un
“nosotros” sea nacionalista o no.

La posmodernidad de lo mexicano implica por un lado una nacién de
carne y hueso, una naciéon que huele a mar y a tierra, que vibra al ritmo
de nuestras raices; pero también se compone de un mundo donde México
se proyecta mas alla de sus caracteristicas fisicas y se recompone como
esencia de lo mexicano dentro de un espacio virtual. Un espacio en el cual
los mexicanos asumen identidades especificas que comparten o no, que
combinan o no, caracteristicas de su identidad colectiva, proyectandolas
en el ciberespacio.

Ese es el nuevo espacio publico que trasciende los limites del territo-
rio, de la ciudadania o de la nacionalidad, y en el cual se recompone lo
mexicano posmoderno.
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Conclusiones

En las paginas anteriores se ha acercado a lo posmoderno por contraposi-
cién con lo moderno; a lo mexicano por entender una identidad colectiva
a la que se esta adscrito de manera voluntaria o involuntaria y que hace
referencia al Estado-nacién que nos cobija, pero también a las condicio-
nes de tradicion, lengua, valores y cultura que se comparte. No obstante,
la relevancia mayor de este analisis radica en la tecnologia: una tecnologia
que ha sido consustancial a la modernidad y a la posmodernidad, en pri-
mer lugar porque fue instrumental para el desarrollo y el progreso, porque
su implementacion, acceso y aplicacion se considera sustantiva para el de-
sarrollo de las economias, y porque en un mundo globalizado constituye
la columna vertebral que entrelaza a los habitantes de este planeta. En ese
sentido, el interés ha sido el de explorar las caracteristicas y condiciones
de la tecnologia de informacién y comunicacion en el siglo xxi, las formas
multiples en la que ésta nos lanza hacia el caos de una posmodernidad in-
minente, y las posibilidades que brinda para la generacion de identidades
personales, colectivas y nacionales.

Asimismo, de una manera colateral, se ha intentado describir algunos
fenémenos que constituyen parte de la virtualidad donde se ponen de
manifiesto las condiciones particulares y desiguales en las que, nosotros
los mexicanos abrazamos la tecnologia, la forma en la que a través de ella
nos apropiamos y difundimos nuestros discursos, las caracteristicas de
nuestros grupos asi como de personalidades en la red, las nuevas dinami-
cas en las que abordamos el conflicto, nos oponemos a la institucionali-
dad, conducimos el cambio y por ultimo, la manera en la que, frente a la
virtualidad, contrarrestamos la vida misma.
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¢Estamos ante un nuevo paradigma artistico?
Algunas reflexiones sobre la musica del siglo xx

Mariana Villanveva*

Una solidaridad universal une todos los gestos
e imdgenes de los hombres, no solo en el espacio,
sino también y sobre todo en el tiempo.

ELIE FAURE (1909)

Introduccion

“La musica es arquitectura en el tiempo y la arquitectura es musica en el
espacio” nos dice Paul Valéry en su libro Eupalinos o el arquitecto. En am-
bas, el proceso imaginario del espectador, se ve impulsado a recorrer una
dimension disefiada segun ciertos parametros espaciales, temporales o
espacio-temporales. Si el arquitecto aisla, destaca, recompone elementos
materiales del entorno natural para edificar un nuevo espacio, el musico
organiza alturas, densidades, duraciones, ritmos, creando un suceder so-
noro que temporaliza el transcurso del hombre ante su mundo.

* Compositora y profesora del Centro Morelense de las Artes.
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Si bien, la estructuracién arquitectonica del espacio solicita y modula
el movimiento y el tiempo sensibles que el hombre realiza al deambular
por sus edificaciones, la musica requiere del espacio para desplegar sus
ritmos ambulatorios. En una y otra se realiza un entrecruzamiento de es-
tas dimensiones fundamentales: tiempo y espacio.

Entre estas dos categorias, el hombre se ubica en el universo que ha-
bita. Tan determinantes han sido, a lo largo de nuestra historia, que el
rumbo de cada época, y el horizonte cultural de cada generacion, han
dependido en gran medida de ambas. No existe enunciado artistico que
de alguna manera no refleje la actitud del ser humano en concordancia
con su vision de estas calidades. Podriamos afadir que la cualidad mas
genérica de todo arte, esta relacionada con la forma en que el hombre
experimenta el espacio y el tiempo, su espacio y su tiempo (Giedion,
1981, p. 30 y ss.).

De acuerdo con esto, el arte en general, da forma y configura los
parametros espacio/temporales que rigen la experiencia humana en el
mundo. Mas aun: filoséficamente hablando, es el andamiaje espacio/
temporal lo que posibilita y fundamenta la propia experiencia material y
espiritual del hombre; y afniadimos que la correlacion e interdependencia
de ambas coordenadas: espacio-tiempo, constituye la matriz en la que se
ha gestado y desenvuelto la existencia humana. Es decir, el hombre no
puede dejar de representar y proyectar su existencia, su ser en el mundo,
como un esfuerzo de colocarse a la altura del cosmos, orientado espacio/
temporalmente, a través de los enigmas que habitan mas alla de nuestros
horizontes. Cada uno de sus pasos, hechuras, palabras e imagenes, guar-
dan una impronta significativa del intimo sentido de este axis fundamen-
tal: tiempo-espacio (Ortiz-Osés y Lanceros, 2006).

Con base en lo anterior, elegi el momento historico que se da a prin-
cipios del siglo xx, cuando estas categorias —pilares fundacionales de
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la civilizacién occidental—, comienzan a transformarse radicalmente,
surgiendo, como parte de una nueva concepcion del universo, un sen-
tido del tiempo y del espacio muy similar a los del hombre primevo. La
idea final es sefialar que actualmente vivimos entre dos paradigmas: uno
muy afiejo, otro naciendo que, sin embargo, nos remite a los albores de
nuestra historia, y la relacién de esta dualidad de concepciones con un
inestable sentido de identidad.

En este trabajo, nos limitaremos al fendmeno musical sin dejar de alu-
dir a otras manifestaciones artisticas o culturales que convergen en estos
puntos.

Recordemos que el siglo x1x fue testigo de constantes transformacio-
nes tecnoldgicas y culturales que dieron paso a los grandes cambios de
principios del siglo xx. Se enumeran algunos:

o 1821 Jean Frangois Champollion descifra los jeroglificos egipcios.

« 1833 sir William Ellis da a conocer a Occidente la cultura de Polinesia.
Ese mismo afio, Henry Rowe Schoolcraft publica el compendio mas
completo de mitos de indios de Norteamérica.

o 1850 sir Austen H. Layar excava Ninive y Babilonia.

« 1872 Heinrich Schielmann descubre Troya.

« 1879 don Marcelino de Sautuola descubre en su propiedad las cuevas
de Altamira.

o 1893 sir Arthur Evans excava Creta.

A esto se agregan los nuevos hallazgos médicos que se van dando en
relacion con la hipnosis, la histeria y la paralisis cerebral, los cuales lleva-
ron a Sigmund Freud al estudio del mundo inconsciente, abriendo un ig-
norado campo del conocimiento del hombre por explorar. Por otro lado,

la medicina encuentra nuevos procedimientos de anestesia, al descubrir
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por fin los agentes de diversas enfermedades como la sifilis y la tubercu-
losis, y lograr que la vida del individuo se alargue. Crece asi, la poblacién
mundial. Desde el afto 600 D.C., hasta el siglo x1x, Europa habia alcan-
zado un crecimiento de 180 millones de personas. Entre 1800 y 1914 esta
cifra aumenta hasta alcanzar los 460 millones. “Aparece la masa”

Asi, el mundo conocido comienza a crecer en todas direcciones, tanto
hacia lo diminuto con el invento del microscopio, como hacia el macro-
cosmos. Y comenzo6 a cambiar muy rapidamente.

Los nuevos medios de transporte y comunicacién como el ferrocarril,
y el barco de vapor, hicieron posible que el hombre recorriera mas dis-
tancias en menos tiempo, lo que provoco un cambio en la relacion entre
paises y continentes. Y para 1900 un fabricante de autos, Emil Jellinek, lo-
gra convencer a Whilhem Maybach el constructor de autos, para inventar
un auto veloz: El Mercedes fue el que gano la carrera de autos de Niza a
Provenza en 1901, al alcanzar la maravillosa velocidad de 58 kilometros
por hora. Dos afios después los hermanos Wright lograrian el primer vue-
lo a motor de la historia.

En general las ideas de Friedrich Nietzche, Carlos Marx y Charles
Darwin se sefialan como punto de partida para entender el derrumbe de
una visién del mundo que ya no correspondia a los dramaticos cambios
que se iban suscitando a raiz de la revolucion industrial y tecnologica del
siglo X1X. A esta lista se afladiria a Charles Dogson, mejor conocido como
Lewis Carroll, y a Henri Bergson, quienes profetizan una nueva percep-
cién de tiempo y espacio en el hombre moderno.

Al vertiginoso dinamismo de la época que auspician la ampliacion de
las fronteras humanas en todas direcciones, y difuminan el entorno sin un
punto de referencia definitivo, se atinan los aportes de la ciencia:

o 1876 Thomas Alva Edison (1847-1931), cred un laboratorio que registr6
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mas de 1,200 patentes. Entre ellas, el fondgrafo, inventado en 1877 y
la lampara incandescente de 1879.

e 1900 Max Planck (1858-1947) inaugura la moderna Teoria Cudnti-
ca al enunciar que la naturaleza se encuentra agrupada en paquetes
llamados quantos. Con la formulacion de la Teoria de la Relatividad
(1905) de Albert Einstein se comienza a cuestionar el antiguo para-
digma fisico en relacién con el tiempo.

o 1920 Einstein promulga la Teoria de Campo Unificado (1920) dando
paso a la fisica nuclear. El Principio de Indeterminacion (1927) de
Werner Heisenberg (1901-1976) y la Idea de Complementariedad
de Niels Bohr (1885-1962), nos revelaran poco después, la imposibili-
dad de conocer la realidad tal cual es y las condiciones intrinsecamen-
te relativas del conocimiento humano.

He querido recordar la profusién de hallazgos, inventos y cambios
que comenzaron desde el siglo X1x y que aun contindan, para sefalar la
complejidad del mundo moderno y su continuo devenir, debido, en parte,
a los nuevos aportes de la tecnologia, cuyos productos siguen alterando
en mayor o menor medida la vida cotidiana del individuo.

Asi, con una serie de transformaciones politicas, sociales y culturales
tan profundas que, al menos en el ambito de la musica, no ha existido
paralelo en la historia del hombre occidental, se inaugura el siglo xx. Al
respecto, cito a George Perle (1990, p. 43), compositor y musicologo espe-

cialista en la musica contemporanea:

Nothing comparable in significance of this transformation in the basic ma-
terial of the language of music has occurred since the beginnings of polyph-
ony. I would even go further and say that nothing of comparable significance

for music has ever occurred, because the closing of fifths gives us a symmet-
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rical collection of all twelve pitch classes that eliminates the special structur-
al function of the perfect fifth itself, which has been the basis of every real

musical system that we have hither to known.!

;Qué eslo que sucedié? Se derrumba el sistema tonal. Paradigma mu-
sical que fue gestandose desde fines de la Edad Media hasta llegar a su
madurez en el barroco. Modelo de composicion a partir del cual los diver-
sos componentes de la musica, es decir, melodia, ritmo, armonia, textura
y forma se ordenan.

La obra clave a partir de la cual nacerd la tradicion modernista en
musica es Tristdn e Isolda (1856) de Richard Wagner, 6pera preiiada de
futuridad, donde la tonalidad como sistema integrador comienza a disol-
verse, lo cual dara paso —a principios del siglo xx— a una serie de obras
seminales ordenadas de acuerdo con nuevos parametros musicales todos
ellos independientes del sistema tonal.

o 1912 Arnold Schoenberg escribe Pierrot Lunaire. Musica que va soca-
vando los fundamentos del sistema tonal en cuanto a que ya no exis-
ten centros de gravitacion donde los sonidos se muevan. Sera ahora la
disposicion de los intervalos, esto es, la distancia de altura entre dos
sonidos, lo que proporciona a la musica un nuevo orden sonoro.

! Nada de importancia comparable a esta transformacidn, en cuanto al material basico

del lenguaje musical, ha ocurrido desde los origenes de la polifonia. Yo iria mas lejos
y me aventuraria a decir que nada de comparable en significado para la musica ha
ocurrido nunca, ya que el circulo de quintas nos proporcioné una coleccion simétrica
de doce alturas que elimina la funcién estructural de la quinta perfecta en si misma,
la cual ha sido la base de todo sistema musical que hasta ahora conozcamos [Traduc-
cion de la autora].
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o 1913 Igor Stravinsky estrena La consagracion de la primavera, compo-
sicién musical donde el aspecto ritmico adquiere un papel fundamen-
tal y auténomo en cuanto a técnica ordenadora de la obra.

o Un mes después de La consagracion... Debussy presenta, también en
el Teatro de los Campos Eliseos de Paris, Juegos, obra que se funda-
menta en el color instrumental como materia estructural y que nos
introduce dentro un sentido del tiempo no discursivo, multifacético,
maleable, espacial. En Juegos, la materia sonora se vuelve flexible y
dinamica, en constante movimiento. Asi, ritmo, color e intervalos, se

liberan del antiguo sistema integrador.

Es también durante la primera década del siglo xx, cuando se inicia
una progresiva exploraciéon de zonas no conocidas del sonido. Busqueda
que llevara al musico contemporaneo a incorporar a su lenguaje muchos
mas sonidos del continuo sonoro —el de los microtonos—; sonidos no
afinados que incluyen al ruido; y sonidos creados y/o manipulados elec-
tronicamente (Francisco Kropfl en el prélogo a la edicion castellana del
libro de Eimert, 1973, pp. 8-11). En este sentido, es importante el papel
que jugaron los futuristas italianos, quienes —deslumbrados por las ma-
quinas—, buscaran un arte que se origine en relacién con éstas. En 1913
Luigi Russolo (1885-1947) creara una nueva musica de ruidos que inclu-
ye la invencién de mdquinas para hacer sonidos, y aunque la calidad de
sus creaciones sea dudosa, sus experimentos fueron fundamentales en el
tuturo desarrollo de la musica contemporanea. Sera el compositor naci-
do en Francia y naturalizado norteamericano, Edgar Varése, con su obra
Ionizacién (1930), en quien se comienzan a ver los frutos de esta amplia-
cion de fronteras musicales hacia el ruido.

Enlaobrade estos compositores, podemos encontrar las semillas que
definiran el curso de la musica contemporanea hasta nuestros dias. Todas



96 Mariana Villanueva

ellas participan de un nuevo ordenamiento sonoro a partir de principios
auténomos del sistema tonal. Ritmo, color, formaciones intervalicas si-
métricas. Cabe mencionar a Bela Bartok, compositor fundamental que
sintetiza todas estas tendencias.

Por ejemplo: para entender las formaciones verticales de Olivier
Messiaen, hay que saber que este compositor parte de un sentido sinesté-
sico del color para sus armonias; un manejo del tiempo mas bien extraido
de la tradiciéon hindd y una interpretacion del sistema dodecafénico de
Arnold Schoenberg. La obra de los italianos Salvatore Scerrino y Giacinto
Scelsi se origina en una concentrada busqueda de color y textura. La ge-
neracién de compositores europeos nacidos en los afos veinte, tendra
como punto de referencia el sistema serial.

Y sin embargo, lo que retine en una nueva tradicién a todos ellos, y
a las generaciones posteriores dentro de la tradiciéon modernista, es un
sentido del tiempo totalmente distinto a la del siglo precedente.

Esto es evidente en Stravinsky, ya que su naturaleza musical construye
y crea a partir del ritmo, de ahi la riqueza y exhuberancia de sus construc-
ciones ritmicas y métricas. En Debussy la percepcion sera una diferen-
te naturaleza del tiempo, la cual se traduce en la co-presencia de varias
sucesiones temporales, donde los ritmos son asimétricos y movibles,
dando la sensaciéon de un continuo devenir. En Schoenberg, la atonali-
dad permite la ausencia absoluta de un centro de atraccion, de un punto
de referencia fijo, de un antes y un después. Asi, el tiempo pareciera que
desaparece. Aqui el devenir ya no so6lo es continuo sino puro, haciéndose
éste, imposible (Fubini, 1976, p. 467).

Es en esta categoria hacia un nuevo sentido del tiempo a la cual enfo-
co mi atencion para sefialar un paradigma estético, relacionado con una
nueva vision del mundo compartida por otras disciplinas artisticas.
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La velocidad furiosa del desarrollo tecnoldgico y lo forzado de los
cambios que se dieron desde el siglo x1x —mucho mayor, comparada en
épocas anteriores al ritmo del progreso de la historia del arte y la cultu-
ra—, provoco en la vida del ser humano, un dinamismo sin precedentes
que lo llevara hacia un nuevo sentimiento de velocidad y mudanza. Dina-
mismo que encuentra expresion en el arte contemporaneo y aparece, por
vez primera, con el impresionismo (Hauser, 1969, pp. 201-202).

“Toda imagen impresionista es la expresién de un perpetuum mobi-
le de la existencia” comenta Arnold Hauser (1969). El afan por explorar
el movimiento —esto es, el cambio en todas sus formas, determinara
los cauces por los que discurre la experimentaciéon continua y su expre-
sién en las artes. Ejemplos referenciales de esta nueva representacion del
movimiento son: Desnudo bajando una escalera (1912) de Marcel
Duchamp; Perro con correa (1912) de Giacomo Balla o Caminante (1913)
de Humberto Boccioni. Sefalo la coincidencia de fechas respecto al naci-
miento de una nueva musica.

En cuanto al espacio vemos que ya no hay s6lo un punto de vista o
perspectiva, sino multiples espacios y puntos de observaciéon que se dan
simultaneamente, como sucede en el cubismo.

Sin embargo, ademas de esta simultaneidad de espacios y perspectivas
de un solo objeto, emerge, en la obra de varios artistas del siglo xx, una
coexistencia de varios tiempos. Esto sucede por ejemplo, en Paisaje con
luna llena y cuarto de luna (Chevalier, 1971, p. 32), acuarela del musico y
pintor Paul Klee. En esta sola imagen vemos al mismo tiempo, tres de las
cuatro fases de la luna dentro de un espacio multiple. Es decir, el tiempo
cronoldgico y sus fases, tal como tradicionalmente las conociamos, se van
difuminando para dar lugar a una abigarrada combinacién de espacios y

tiempos.
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Tal concepcion del tiempo se observa también en la literatura. Las
grandes novelas del siglo xx ponen su atencioén no ya en un protagonista,
o el argumento, sino en la coexistencia de los contenidos de la conciencia
y su constante fluir, como sucede en Ulysses o Finnegans Wake de James
Joyce. También Marcel Proust, muestra en su novela En busca del tiempo
perdido, esa infinitud de la corriente temporal, la combinacién del pasado
sobre el presente, y una fluidez difusa de la experiencia interior (Hauser,
1969, p. 288).

Quiza esta relatividad e inconsistencia de los patrones temporales que
encontramos en Joyce y Proust —esta corriente infinita y sin limites de
relaciones mutuas—, sea en parte, un intento por recuperar o ahondar
en el interior del hombre. Ahi donde los limites del tiempo y del espacio
desaparecen.?

La nueva percepcion del tiempo que parte de su multiplicidad a través
de la simultaneidad de tiempos, tiene su medio de expresion mas natural
en el cine, cuyos inicios y primer desarrollo coinciden con la gran revo-
lucién artistica que se da a principios del siglo xx. En el cine, los limites
entre el espacio y el tiempo son fluctuantes. Su espacio no es firme ni
estatico sino que continuamente esta fluyendo. El tiempo ya no es ho-
mogéneo y unidireccional sino heterogéneo, multidireccional. Gracias a
la capacidad técnica del cineasta para interrumpir cualquier secuencia,
el cine tiene la habilidad de detener el tiempo, acelerarlo y desacelerar-

lo, secuenciarlo, invertirlo o retroceder en horas o siglos en un instante.

> Ulysses puede ser leido desde cualquier angulo. Es interesante hacer notar que esta

novela fue escrita independientemente del orden de la trama. Como en el cine, James
Joyce trabajé en varios capitulos de manera simultanea. En Ulysses, “encontramos la
concepcién bergsoniana del tiempo, tal como se usa en el cine y en la novela moderna
—aunque no siempre de modo tan inconfundible como aqui—, en todos los géneros
y direcciones del arte contemporaneo” comenta Arnold Hauser (1969, p. 296).
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Ejemplos de esta nueva forma de tratar al tiempo son la simultaneidad de
argumentos paralelos, y el flashback.

Todas estas técnicas son parecidas a lo que el compositor actual hace.
Sobre todo en relacién con la musica electrénica. En este aspecto, el sen-
tido del tiempo en el cine puede considerarse ampliamente musical, ya
que tal percepcién del tiempo, fluida y heterogénea, ancla sus raices en los
romanticos, quienes oponen al discurso musical homogéneo del compo-
sitor cldsico, un sentido del tiempo nacido de la experiencia interna, del
constante devenir de los estados psicologicos del individuo.

En las obras de compositores romanticos de la segunda mitad del siglo
XIX, el tema vaga de un lado a otro, se disuelve para volver a crearse y
nos conduce hacia un final inesperado, todo es un continuo devenir y la
forma comienza a difuminarse al estar supeditada al tiempo interno del
compositor. En su musica la forma acaba deshaciéndose en un devenir
indeterminado, “en la fugacidad permanente” segun Gisele Brelet.’ Esta
autora sefala que, para el oyente, la musica romantica nos da una viven-
cia hostil a la forma, una forma desgarrada por su dualismo interior. Este
continuo fluir temporal a través de la disolucion tonal es lo que encontra-
mos en el Preludio de Tristdn e Isolda.

Tal idea romantica del tiempo tendrda su mejor defensor en Henri
Bergson, para quien el sentido del devenir estd relacionado con la con-
ciencia interior. A este tiempo interno, o durée, Bergson opone la tradi-
cional percepcion del tiempo externo, y el error que supone su fragmen-
tacion y ordenamiento artificiales, se deben a la intrusién del concepto
tradicional de espacio en el tiempo.

> Gutiérrez de la Concepcién, Nieves y Marfa Luis Gutiérrez de la Concepcion, “Giséle
Brelet y el tiempo musical’, <http://sinfoniavirtual.com/001/gisele_brelet_y_el_tiempo
_musical.php>.
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Bergson descubri6 el contrapunto de los procesos espirituales y la es-
tructura musical de sus mutuas relaciones, afirma Arnold Hauser, al sefialar
a Bergson como el profeta del arte contemporaneo (Hauser, 1969, p. 296).

Hay una cercania entre la concepcion bergsoniana del tiempo como
conciencia interior, y la idea del tiempo que Albert Einstein propone en
la Teoria de la Relatividad (1905), en la que plantea que nuestro sentido
del tiempo es una convencion cultural, un simbolo al que dan forma los
limitados sentidos del hombre. El tiempo y el espacio nos son dados por
nuestra conciencia y nuestra percepcion (Benett, 1957, p. 14).

Tal nocién del tiempo ira formando un punto de convergencia y con-
tinuidad entre diversas manifestaciones artisticas a lo largo del siglo xx.

Un ejemplo de esto en musica es la Sinfonia (1969) de Luciano Berio
(1925-2003) quien, gracias a su amistad con el escritor Umberto Eco se
interesé en la sintaxis y construccion de la obra de Joyce. Para su Sinfonia,
Berio tenia en mente Finnegans Wake, la contraparte onirica del Ulises.
Sinfonia en la que se expone una densisima construccion laberintica,
elaborada con diversas capas de un discurso musical y lingiiistico, cuya
proliferacién de interrelaciones y referencias a una tradicién milenaria,
es casi incomprensible. Y sin embargo, es justo esa sensacién de casi no
llegar a entender, limite del lenguaje musical, donde reside el sustento ex-
presivo de la obra, reflejo de un complejo e inabarcable mundo en vértigo.
En otros compositores, el sentido del tiempo es manifestado como punto
central de su creacion. Tal es el caso del norteamericano nacionalizado
mexicano Conlon Nancarrow (1912-1997). Otra idea del tiempo mas cer-
cana a la oriental la encontramos en el Concierto for prepared piano (1951)
de John Cage (1912-1992). También en la obra de su alumno Morton
Feldman (1926-1987), en la de su contemporaneo George Crumb (1929)
y en la de los compositores minimalistas Terry Ryley —In C (1965)— y
Steve Reich. “Toda mi estética y creaciéon musicales tienen como punto
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de partida y referencia en Alicia en el pais de las maravillas”, dice Gyorgy
Ligeti, por citar un ejemplo.

Es preciso mencionar la importancia que culturas antes periféricas a
Europa Central han tenido en relacién con este nuevo sentido del tiempo.
Recordemos que, a partir de las dos guerras, Europa pierde su hegemonia
politica, econémica y espiritual frente al mundo, dando cabida al surgi-
miento de docenas de naciones, antaiio subyugadas o colonizadas por las
potencias europeas. “Somos por primera vez en nuestra historia, contem-
poraneos a todos los hombres” escribe Octavio Paz al final del Laberinto
de la soledad (1959). Y aunque este no sea el espacio para incluir la musica
popular, no deja de ser importante sefialar el surgimiento del jazz como
rama madre de diversas tradiciones musicales, cuyo fundamento parte de
una nueva y mas completa percepcion del fendmeno temporal a través de
la riqueza ritmica que nos aportaron las culturas africanas.

Pero ;realmente hemos asimilado todos estos cambios? Quiza este
sentido del tiempo no sea tan nuevo. Pues siempre ha existido por ejem-
plo, entre las tribus africanas. Quiero concluir este texto con una defensa
del afan de permanencia frente al continuo cambio al que estamos ex-
puestos.

Este nuevo paradigma musical atin convive con el antiguo. El siglo xx
ha sido testigo de un constante vaivén entre cambio y permanencia; tra-
dicién y modernidad. De hecho, pocos afnos después de Juegos, Debussy
retorna, en su ultima produccion, hacia la organizacién tonal (Trio para
flauta, viola y arpa, o la Sonata para violin y piano). El propio Stravinsky,
después de haber causado una revolucién en musica con La consagracién
0 Las Bodas, retorna con Pulcinella (1920) hacia la tonalidad, iniciando su
estilo neocldsico, el mas largo de todas sus épocas creativas.

Esta vuelta —que en la tltima produccion de Bartok (Cuartetos 5 y
6) y Berg (Concierto para violin) tiene trozos de infinita nostalgia hacia
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un pasado entrafiable—, convive con la produccion de compositores que
nunca abandonaron las formas antiguas y el sentido tonal. Mds bien les
dieron una reinterpretacion.

Manuel De Falla en Espafa, Paul Hindemith en Alemania, Dimitri
Shostakovich en Rusia, Benjamin Britten en Inglaterra, Maurice Ravel en
Francia, Aaron Copland y George Gershwin en los Estados Unidos,
representaron la contraparte de la vanguardia de ese entonces. En el caso
de Iberoamérica, surge en las primeras décadas del siglo xx una brillan-
te generacion de compositores cuyo lenguaje sintetiza ambas tendencias:
tradiciéon y modernidad. Esta inicia con el brasilefio Heitor Villalobos
(1887-1959) y contintia con Silvestre Revueltas (1899-1940) y Carlos
Chavez (1899-1978) en México; Amadeo Roldan (1900-1939) y Alejandro
Garcia Caturla (1906-1940) en Cuba; Antonio Estévez (1916-1988) en
Venezuela y Alberto Ginastera (1916-1983) en Argentina, siendo su ultimo
representante y continuador el compositor hispano-cubano Julian Orbén
(1925-1991).

En todas ellas se combina un nuevo sentido del tiempo, coincidente
con una natural sensibilidad del Iberoamericano hacia el ritmo, una inusi-
tada imaginacion para el color, y un lenguaje claramente tonal. Paradéjica-
mente, dos de los tltimos exponentes de esta naciente tradicion, sincrética
y sintetizadora, Estévez y Ginastera, al final de su produccién, abando-
nan un lenguaje ya establecido en pos de la experimentacion de las nuevas
vanguardias.

Los posteriores compositores negaran esta mezcla fundacional y
abrazaran de lleno la vanguardia europea y norteamericana. Durante la
década de los afios cincuenta se propagard, no sélo en Iberoamérica, sino
por todo el mundo la técnica serial, la tirania de la democratica serie de
los doce sonidos. Corriente que en ciertos circulos atn se considera el

unico camino a seguir. Paralelamente y en contrapartida John Cage sa-
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cude al mundo musical con su inclusién del azar en la musica, siendo
el ejemplo extremo 4°33”. Es decir, en contrapeso a un sistema donde,
una vez creada la estructura, ya el discurso musical estaba absolutamente
predeterminado, surge una manera de crear libre, juguetona y completa-
mente irreverente hacia la tradicion europea. El azar acaba metiéndose en
la obra de los serialistas mas ortodoxos como Boulez y Stockhausen. Esta
escision en la musica moderna, tiene otras aristas.

Como reaccién ante tal complejidad en la musica, la década de los
afos sesenta presencia una explosion del movimiento pop, el cual sustitu-
ye no solo la musica de baile, mas ligera de las décadas anteriores, sino que
reemplaza el lugar que antes tenia el compositor clasico como portavoz
emocional de toda una comunidad, e inicia el retorno de una cultura extre-
madamente elitista hacia otra mas cercana a la tradicién oral, devolviendo
a la musica su papel de cohesionante emocional de grandes multitudes.

Un ejemplo ya clasico en esta direccion es Sergeant Pepper’s Lonely
Hearts Club Band (1967) de los Beatles. El boom del movimiento pop de
los sesenta, provoco un aislamiento atin mayor del compositor de musica
clasica en relacion con su entorno y a su publico (Whitall, 1988).

Las generaciones mas recientes retornan hacia el sistema tonal y la tra-
dicion. Henrik Géreky (1933); Sofia Gubaidulina (1931); Alfred Schnittke
(1934); Kaija Saariaho (1951). Algunos como Arvo Part (1960) llegan a la
simplicidad (Homenaje a Britten por ejemplo, es en una escala menor a
diversos tiempos).

Estos movimientos culturales también se dan en Hispanoamérica; en
Argentina por ejemplo, Astor Piazzola simboliza un puente entre tradi-
cién y modernidad (1926-1991). La generacién nacida en los afos cin-
cuenta recupera esta cercania con la musica popular urbana y coincide
en retornar al lenguaje tonal. En Venezuela Ricardo Lorenz y Adina Izarra
(1950); Roberto Sierra (Puerto Rico, 1953); Alejandro Vinao (Argentina,
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1951) el cual muestra en su musica una clara influencia del rock; Javier
Alvarez (México, 1956) son algunos ejemplos. En México la produccién
de Arturo Marquez (1950) influenciada por el danzén y Eugenio Tous-
saint (1954), quien originalmente era pianista de jazz, podrian insertar-
se dentro de este movimiento generacional. Papdlotl, una de las piezas
mas conocidas de Alvarez, constituye una exploracion ritmica de la salsa,
en conjuncién con las posibilidades sonoras que otorga la manipulacién
electronica del piano. Arturo Marquez (1955) recupera esa cercania a la
comunidad a través de una reinterpretacion del danzon.

Este fendmeno pendular entre tradicion y modernidad, ain pervive
en nuestros dias. No s6lo en Iberoamérica. Ha sido y sigue siendo, un
fenémeno generalizado.

Cada época mantiene un didlogo entre el afan por encontrar nuevos
horizontes y otro por asimilar y conservar lo hecho por sus antecesores.
Cuando prevalece en demasia una de estas tendencias, la conservadora,
por ejemplo el arte puede volverse académico, estancarse. Cuando por el
contrario el afan de cambio supera en mucho al de permanencia, puede

generar un arte superficial. Sin raices.

La trama de la vida humana se compone de hilos que vienen del pasado, entreteji-
dos con otros formados por el presente. Desperdigados entre ellos, todavia invisi-
bles para nosotros, estan los del futuro. El caracter de una época depende del grado
en que unos y otros hilos predominen. Esto determina que sea conservadora, estéril,
equilibrada o revolucionaria. Es esta cuestion de los grados relativos de importancia
lo que plantea el problema de la constancia y el cambio. Ninguna época se sustrae a

él. Es eterno (Sigfried Giedion, 1981, p. 31).

Esta dicotomia puede verse desde otro angulo: la historia del hombre
puede recorrerse en relacién con dos fenémenos aparentemente contradic-
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torios. Podemos considerar al organismo humano como una constante. Por
su naturaleza, estd encerrado dentro de unos limites estrechos de tolerancia.
Su constitucion fisica ha cambiado muy poco. Es decir, el cuerpo del hom-
bre esta sujeto a las leyes de la vida animal. Y asi, necesita de un contacto con
la tierra y con las cosas que crecen. Por otro, puede adaptarse a condiciones
diversas y materialmente se encuentra en un perpetuo estado de cambio. Es
decir, no existe un equilibrio estatico entre el hombre y su entorno.

Actualmente, el problema de la constancia tiene especial importancia
debido a que los hilos del pasado y del manana han sido revueltos por
una demanda incesante de cambios. Veneramos la existencia al dia. La
vida transcurre como un programa de television: a cada problema le sigue
otro sin tener la calma para entenderlo o asimilarlo. Ante este vertiginoso
movimiento propongo, frente al cambio, la permanencia. Una cultura
integrada debe restaurar aquellos elementos fundamentales y permanen-
tes de nuestra naturaleza.

Y de hecho, esto ha sucedido en ciertas obras fundamentales de la
cultura moderna. Cuando, a principios del siglo xx comienza a surgir
un nuevo sentido del espacio y del tiempo, se empieza a interpretar y a
difundirse el arte prehistorico, a través del cual se percibe un sentido del
espacio y del tiempo muy similares a los del arte del siglo xx. Entre 1900
y 1920 se descubren enormes conjuntos de arte paleolitico. Estos hallaz-
gos tuvieron amplia difusion. El sentido del espacio del hombre prehis-
torico tiene una libertad de direccién absoluta que refleja un mundo de
infinitas interrelaciones, donde todo esta asociado, donde lo sagrado es
inseparable de lo profano. El del hombre moderno también participa de
esta multidireccionalidad espacial que puede observarse en un dibujo
de Kandinsky y otro del arte primevo.

Ha sido Siegfried Giedion quien, al estudiar el arte primevo, encuen-
tra diversas semejanzas entre el arte contemporaneo de principios de siglo
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y el de las auroras de nuestra historia. La transparencia, la super imposi-
cion de imagenes y la simultaneidad* expresan un tiempo cronolégico
donde sus fases, tal y como tradicionalmente las conocemos, no tenian
sentido para el hombre prehistérico. Este vivia méds bien dentro de una
simultaneidad de espaciosy tiempos, experiencia cercana a la del hombre
del siglo xx (Giedion, 1981, pp. 93-94).

Asi, en el arte contemporaneo, reaparecen aspectos de la naturaleza
humana inmutables, permanentes que habian estado sepultados por si-
glos. Conforme el mundo exterior iba colapsandose y dividiéndose, y en
tanto los cambios de la revolucién industrial iban provocando un distan-
ciamiento cada vez mayor entre el ser exterior, el entorno del individuo y
su interior, varios artistas buscaron algo que no dependiera del constante
caos del mundo exterior, y miraron hacia su interior. Se encuentran con
el simbolo, otro elemento permanente y universal que ya se halla en las
primeras manifestaciones artisticas del ser humano.

Para la critica de arte Aniela Jaffé (1997, p. 253), la ruptura entre el ser
interno y el externo tiene sus raices atn antes, en el renacimiento y llega

a su punto critico a principios del siglo xx:

Desde el punto de vista psicologico, las dos actitudes hacia el objeto desnudo (ma-
terial) y el no-objeto desnudo (espiritu) seflalan una fisura psiquica colectiva que
cred su expresion simbdlica en los afios anteriores a la catastrofe de la guerra eu-
ropea. Esta fisura aparecié primero en el renacimiento, cuando se hizo manifiesta
como conflicto entre el entendimiento y la fe. Mientras tanto, la civilizaciéon iba
alejando cada vez mas y mas al hombre de sus fundamentos instintivos de tal modo

que se abri6 una brecha entre la naturaleza y la mente, entre el inconsciente y la

* Un ejemplo de una obra musical donde se suceden simultdneamente diversos tiem-

pos y lenguajes es Petroushka (1911) de Stravinsky. Se trata de un ballet cuya trama
ocurre en una feria donde se suceden diversas historias y lenguajes.
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conciencia. Estos opuestos caracterizan la situacion psiquica que busca expresion

en el arte moderno.

Tal fisura psiquica dio lugar a dos tendencias a partir de las cuales
nace el modernismo en las artes visuales: el gran realismo versus la gran
abstraccion: Aniela Jaffé sigue en esto a Wassily Kandinsky, quien en su
ensayo “Concerniente a la forma” escribe que el arte contemporaneo se
encuentra entre estos dos polos. Con dos obras que curiosamente apa-
recen en fechas muy cercanas a las creaciones musicales seminales: el
Anaquel de botellas de Marcel Duchamp (1914), la cual da nacimiento
al arte puramente concreto, y Cuadrado negro (1915) del pintor ruso
Kasimir Malevich, una de sus primeras pinturas puramente abstracta.

También Arnold Hauser (1969, pp. 281-283) ha observado una di-
cotomia entre formalismo (constructivismo, cubismo) y expresionismo
(surrealismo, dadaismo, etc.). Ruptura que recorrera la historia del arte
contemporaneo de tal forma que, vista en panoramica, ésta se observa
como una conciencia escindida.

Esta escision aun perdura en muchos individuos y esta relacionada
con una visién del mundo que arranca desde el renacimiento y culmina
en el siglo x1x. Visién y actitud que se rehutsa a desaparecer. Creo que
estamos en el umbral de una nueva concepcion del universo que surgié
hace cerca de 100 afios y que comparte muchos de sus fundamentos con
las culturas antiguas y con el hombre prehistérico. Un enfoque del mun-
do, donde éste es visto no como un mecanismo que puede estudiarse, ma-
nipularse y explotarse en provecho del hombre, sino como un organismo
viviente dentro del cual cada ser vivo, cada individuo tenian un lugar.

La clave para la accién correcta era convertirse en parte de esta ar-
monia pues engendraba una forma de conocimiento que nunca estaba
separada del mundo interior. Nuestra época exige un tipo de hombre que
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sea capaz de restaurar el equilibrio que se perdi6 entre estas dos reali-
dades, a raiz de la revolucion industrial.

El hombre primevo estaba completamente integrado al mundo que
le rodeaba. Formaba una sola unidad con el mundo y era un humilde
elemento mas, dentro del mismo. Su vivencia del tiempo y del espacio era
multiforme. Todas las direcciones del espacio tenian el mismo valor. To-
das las dimensiones del tiempo: pasado, presente futuro, se intercambia-
ban en un continuo fluir. Vivia en un mundo interconectado. Esta vision
es muy similar a la que propone la nueva ciencia, y el arte del siglo xx. Si
queremos sobrevivir como especie, tendremos que asimilar este nuevo
paradigma que, respetando la unicidad e identidad de cada cultura, sabe
que cada individuo, cada cultura esta ligada espiritualmente a todos sus
hermanos, al universo, a la madre tierra. Para esto, tendremos que com-
portarnos como el moho de cieno, el cual en los momentos de emergencia
y sobrevivencia, pasa de ser un conglomerado de células individuales a
un organismo multicelular, pluricultural. Creo que esto ha comenzado a
ocurrir, como podemos recordar con el histérico 4 de noviembre de 2008,
cuando como moho de cieno una sociedad plural y desesperada, decide,
a través de cada uno de sus integrantes, incidir en el rumbo de su futuro.
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Muxe: nacionalismo posmoderno
y butoh mexicano

Margarita Tortajada Quiroz*

Introduccion

En el siglo xx nace y se desarrolla una de las mas importantes etapas de
las artes escénicas mexicanas: la danza nacionalista, que produjo obras
de la especialidad clésica, folclérica, y sobre todo moderna, que lograron
reflejar al cuerpo social.

Al parecer, esa busqueda ha concluido desde hace décadas; y a los bai-
larines y coredgrafos del siglo actual les interesa regodearse en el cuerpo
individual, revelando preocupaciones intimas, emocionales y cotidianas.
Los temas y discursos grandilocuentes han sido abandonados.

La explicacién de ese fendomeno puede encontrarse en el agotamiento
del nacionalismo y la busqueda de nuevas formas y técnicas, pero tam-
bién en un mundo globalizado, donde las influencias extranjeras pueden
asimilarse no so6lo en el salon de clases y en el teatro, sino en la Internet y
la vida diaria. Los modelos de cuerpos “perfectos” e inalcanzables bom-
bardean a toda hora, donde ya no habitan mas las ideologias con mayts-
cula, donde la cultura mexicana se presenta y se vive como un hibrido
fascinante. Es decir, donde no hay valores totales ni identidades estaticas.

* Investigadora del Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e Informacion
de la Danza “José Limén” del Instituto Nacional de Bellas Artes.
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Sin embargo, la danza posmoderna mexicana, que se situa desde fina-
les de los afios setenta, ha retomado temas nacionalistas en esa intimidad.
Lo ha hecho de manera discreta, pero efectiva. Muestra de ello son obras
como 7-Serpiente de Jorge Dominguez y Rosa Romero, algunas de José Ri-
veray su Grupo La Cebra. Danza Gay, y Muxe, de Jaime Razzo, entre otras.

Muxe: un estado transitorio del ser

Esta obra, estrenada en 2007 en el Centro Nacional de las Artes de la
Ciudad de México, resulta un producto escénico sui generis que mezcla
propuestas, lenguajes, tradiciones y emociones que resuenan en el movi-
miento y en el espectador. Su coredgrafo y bailarin es Jaime Razzo, direc-
tor de la Compania 0.618;' el personaje de madre esta a cargo de Griselda
Medina; la musica, de la violonchelista Renata Wimer, quien se basé en
temas tradicionales de la region del Istmo de Tehuantepec, como Dios
nunca muere, La llorona, La sandunga y La martiniana, valiéndose de su
instrumento y la marimba, e interpreténdola en vivo.

Aungque la danza no puede ser sustituida ni representada cabalmente
por las palabras, para describirla no queda otra opciéon. He aqui tres acer-

camientos:

0.618 significa la unién y colaboracion ordenada de fragmentos que generan un mo-
vimiento permanente en la naturaleza basados en el concepto matematico conocido
como Proporcién Aurea, el cual plantea que a un cuerpo unitario pueden agregar-
sele fracciones constantes para desarrollar un crecimiento exponencial proyectado
en una espiral perfecta. Esa fraccidon necesaria para mantener tales proporciones de
crecimiento evolutivo es equivalente a 0.618, lo cual nos permite imaginar una forma
de darle movimiento a cuerpos sinérgicos, otrora separados, convirtiendo tal movi-
miento en un fenémeno dindmico de crecimiento armonico exponencial en la natu-
raleza, motivo de inspiracion y cohesion del grupo.
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En las entrafias del escenario, una enorme bolsa vertical se tensa. Dentro, un
rostro, una mano, el cuerpo completo de un hombre desnudo busca salida.
Como una enorme vaina abierta, la bolsa deja salir a esa criatura, cuyo cuerpo
se arquea entre rechinidos de sus propios nervios y musculos. Cubre la virilidad
de este cuerpo un ramo de alcatraces de tallos largos que llegan al piso. Las flores
caen y el hombre se descubre por completo. Es el nacimiento de un muxe.”

Un capullo en forma de falda gigantesca se abre y de ahi emerge el muxe,
con botones de flor por ojos y finos tallos de alcatraz cubriéndole el sexo. Su
cuerpo androégino, contradictorio, parece crujir al ponerse de pie.

Descubre con fascinacion el largo pelo de su madre, el contacto de sus ma-
nos. Lo alborozan los multiples falos que orbitan alrededor de él y, ataviado con

el traje de tehuana, demuestra su garbo, elegancia y orgullo (Camacho, 2007).

Muxe es la historia lineal del personaje: luego de su nacimiento y de
la escena en que acaricia el cabello y manos de su madre conociéndola y
reconociéndose en ella, el muxe baila. Lo hace con movimientos ‘femeni-
nos, descubriendo su cuerpo y sexualidad. Aparecen en el foro ubres con
penes que bafian al muxe de alcohol. Esa:

borrachera le arma de valor para recorrer el camino del destino. Bailar una
y otra vez, entre vivos y muertos, entre cantos y llantos, al compas del grito
de una mujer que reclama sus hijos perdidos entre notas melancélicas de un

pueblo llorén (Fernandez, 2007).

La madre cruza con un largo manto que arrastra velas, escenificando las
tradicionales fiestas-velas, y el muxe viste de tehuana, ahora recurriendo a

2 Artes e Historia México, “Muxe, danza butoh”, abril de 2007, <www.arts-history.mx>,

(consultado el 13 de febrero de 2008).
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movimientos ‘masculinos. La madre muere entre los brazos de su hijo y
se despide con una lluvia de pétalos blancos.

En la obra estan presentes numerosos simbolos falicos, como una
botella, alcatraces, velas y ubres-penes; y femeninos, como la larga y negra
cabellera de la Madre, vestido, tocado y manto. Es un didlogo entre géne-
ros, y en medio, alimentdndose de ambos, el muxe.

Muxe, tehuanas y género

Muxe es una obra nacionalista por el tema que toca y porque requiere ves-
tir al cuerpo de México. Mds concretamente: vestirlo de Oaxaca, de Istmo
de Tehuantepec, de Juchitan y de tehuana.

Este atuendo tiene un simbolismo que va mas alla de lo estético. No
es en balde que muchas artistas e intelectuales del siglo pasado lucieran
hermosos trajes mexicanos, “sindnimo de inocencia, belleza y naturaleza’,
(Bartra, 1994, p. 77) pero principalmente de tehuana. Al parecer, como
sucedio en el caso de Frida Kahlo o de Nellie Campobello,

no fue simplemente porque le(s) parecié bonito. En México, las mujeres del
Istmo de Tehuantepec tienen fama de ser guapas, fuertes, valientes, mandonas

Y, sobre todo, se dice que dominan a los hombres (Constantino, 1995, p. 6).

Pero el cuerpo que aparece en la obra coreografica es el de un hombre,
de un muxe, un homosexual travesti que reconoce la tradicion zapoteca,
y con él, el derecho a la diferencia, la revaloracion de lo femenino, una
dimension politica que apela a los derechos humanos y a la resistencia y
que esconde una parte oscura, que la antropologia ha tratado de desen-
tranar (Miano, 2003).
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Segun varias versiones, muxe es un vocablo zapoteco que significa mu-
jer y/o cobarde, o que deriva del espafiol antiguo mugier. El muxe es una
herencia indigena y se refiere al ‘dador de atencion;, pues se encarga del tra-
bajo doméstico, de los hermosos y tradicionales bordados que distinguen a
la region y del universo ‘femenino. Este va més alla del territorio ‘privado’;
incluye el comercio (fundamental en la region), la reproduccion de formas
culturales tradicionales, rituales y festivas, y por tanto, goza de prestigio y
respeto. Por eso la sociedad juchiteca es concebida como matrifocal (que
no matriarcal), permitiendo “uniones relativamente igualitarias entre los
sexos”. Luego de estudiar a la sociedad zapoteca del Istmo de Tehuantepec,
Beverly Chifas concluyé que era matrifocal, y no matriarcal como se le ha-
bia nombrado anteriormente (Sanchez Gémez y Goldsmith, 2000, p. 69).

Hay varios mitos en torno de los muxe. Uno sefiala que es la posicion
del cuerpo la que determina la preferencia sexual del recién nacido y la
educacion que sus padres deben darle: si es un varén con la cabeza hacia
un costado, entonces es un muxe. Otro mito mas sostiene que el santo
patrén de Juchitan, San Vicente Ferrer, llevaba tres bolsas con los habi-
tantes de la Tierra; una para hombres, otra para mujeres y otra mas para
muxe. Al llegar a Juchitan se le rompid la tercera, y por eso muchos de
ellos habitan el lugar. También de ahi vienen los diferentes nombres que
se le dan ala ciudad de menos de 200 mil habitantes: Juchitan de Zaragoza
es el oficial; Ixtaxochitlan de las Flores el original; y el Paraiso de las Locas
o The Queen Paradise para muchos visitantes y pobladores.

En Juchitan se dice que todas las familias tienen, o por lo menos de-
ben tener, un muxe, porque son una bendicidn. Para la madre en especial,
quien lo considera ‘el mejor de sus hijos, y quien gracias a él, puede llevar
una vida productiva fuera del hogar; ese hijo, ademas, le garantiza apoyo
econémico y moral porque trabaja fuera de casa y aporta su salario y por-
que no se ira de su lado. Y es que el muxe se queda solo, no vive en pareja,
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e incluso cuando la madre y la abuela mueren él toma la autoridad moral
y mantiene la unidad familiar.

El muxe cuida a los demas y vive para ellos. A cambio, desarrolla li-
bremente su feminidad (viste, actia y vive como mujer; se nombra como
tal). Se le considera una mujer con cuerpo de hombre. Pero eso significa
que es un hombre con derechos de mujer; esta excluido del ambito del
poder; pero ‘es, es ‘orgullosamente muxe, no se esconde.

Se le ofrece un festejo una vez al afo donde se elige a “la reina” de
todos ellos. Tiene un baile y su fiesta la de la Vela de las Auténticas Intrépi-
das Buscadoras del Peligro, en la que las autoridades del lugar y todos los
ciudadanos participan. Bailan, juegan, brindan por el-la ganador-a, lo-a
festejan. Ademas, los muxe estan presentes en los desfiles del Dia Interna-
cional del Orgullo Gay (25 de junio). Todos los hemos visto paseando sus
trajes coloridos y brillantes en la Ciudad de México, exigiendo sus dere-
chos y demostrando que ahi estan, que ‘son, pero que no estan completos,
que viven en falta. De ahi su relacién con el movimiento gay, en mucho
identificado con Amaranta (Pedro Gémez Regalado), activista social de
gran impacto que incluso fue candidata a diputada y lucha contra el vin
sida, por la igualdad de géneros y consignas sociales de diversa indole.

A los muxe se les respeta (lo que ya es ganancia en comparacién con el
resto del pais); se les reconoce por su labor en el proceso de reproduccion de:

elementos culturales importantes para la reafirmacion de la etnicidad: ellos
son los estilistas de la moda zapoteca, ellos disefian y bordan el suntuoso traje
regional de las mujeres y sus adornos florales para el cabello; confeccionan y
elaboran los vestidos de gala de gusto mestizo para las grandes ocasiones —bo-
das, quince afios, aniversarios—, los indispensables y coloridos adornos de las
fiestas o de los santos y los carros alegoricos en papel maché para los desfiles

que acompanian las fiestas mayores; pintan las mantas y los estandartes que se



Muxe: nacionalismo posmoderno 117

utilizan para decorar y delimitar el espacio ritual de las fiestas; son los coredgra-
fos que se encargan de inventar y dirigir los bailes en boga, en los quince afios y
los aniversarios, son los cocineros de la comida tradicional y los cantineros que
agregan gracia a la borrachera. Pueden ocupar un puesto de jerarquia como

brujo o curandero, ambito también femenino (Miano, 2001).

Ademas, son elementos importantes en la construccion de la sexuali-
dad heterosexual, pues se encargan de la iniciacion sexual de los varones,
(Gutmann, 2006, pp. 118-143) debido a que las mujeres deben conservar
su virginidad hasta el matrimonio (demostrandolo el dia de su boda con
el consabido pafiuelo ensangrentado).

Asi, los muxe estan legitimados, su homosexualidad esta institucio-
nalizada, pero no pueden acceder a las esferas del poder politico, la alta
cultura y la cantina (como comensal), espacios exclusivos para los hom-
bres. Los muxe estan delimitados como género femenino, es decir, por
el constructo social que supone formas opuestas y excluyentes de sentir,
pensar, actuar y ser que se identifica con hombres o con mujeres,’ y que
deviene en desigualdad.

A pesar de la permisividad, tolerancia y apertura de que gozan, los
muxe viven el sojuzgamiento al ser replegados a las esferas femeninas.
Su existencia misma la explica Miano dentro del rigido modelo cultural
zapoteca para “regularizar, social y culturalmente, las practicas sexuales y

> Elgénero es “el conjunto de ideas sobre la diferencia sexual que atribuye caracteristicas

‘femeninas’ y ‘masculinas’ a cada sexo, a sus actividades y conductas, y a las esferas de
la vida. Esta simbolizacién cultural de la diferencia anatémica toma forma en un con-
junto de précticas, ideas, discursos y representaciones sociales que dan atribuciones a
la conducta objetiva y subjetiva de la persona en funcién de su sexo. Asi, mediante el
proceso de constitucion del género, la sociedad fabrica las ideas de lo que deben ser los
hombres y las mujeres, de lo que es ‘propio’” de cada sexo” (Lamas, 1994, p. 8).



118

Margarita Tortajada Quiroz

para ubicar la conducta homosexual —y bisexual—, manifiesta o latente”.

Asi, el muxe esté relacionado con

la marcada divisién sexual que caracteriza a la sociedad zapoteca y con la si-
tuacion de la mujer en la familia y la comunidad. La presencia social del gay es
posible en esta sociedad donde las mujeres tienen poder, no son sumisas y pue-
den protegerlos a cambio de un reforzamiento de su poder econémico y social.

A su vez, los homosexuales dan a los hombres la posibilidad de ejercer
una sexualidad sin compromisos sociales; son cuerpos para el placer del
otro y para el reforzamiento de la masculinidad continuamente amenazada
por mujeres fuertes y tendencialmente dominantes.

Ademas el reconocimiento y la valorizacién social que se le otorga es
también, como en el caso de las mujeres, en funcién del papel que asumen
en relacion con la tradicién y al potenciamiento de la etnicidad, preocupa-
cion constante de la etnia en su conjunto.

De acuerdo con la divisién marcada de los espacios sociales y actividades
de los sexos, el prestigio social de que gozan las mujeres nos lleva a suponer
que el “significado” de la distincion de género en esta sociedad se funda mas
sobre las diferencias de especializacién productiva que sobre la posicion de
los sexos en un sistema de interaccion sexual. Si la feminidad representa una
especie de poder positivo (no confundir con matriarcado), entonces es con-
cebible que la esfera femenina ejerza en algunos hombres una atraccion que
va mas alla de la dimension erética y que sea posible ocupar una posicién
lateral respetable como “mujer”. [...]

La sociedad zapoteca en muchos sentidos parece corresponder a un mo-
delo de organizacion del sistema sexo genérico donde la posicion del hom-
bre y la de mujer esta asociada a ciertas dreas de trabajo predeterminadas;
en otras palabras, el sistema cultural pone en primer plano la ocupacion en

la definicion del género y no la pertenencia sexual biolégica (Miano, 2001).
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A diferencia de los homosexuales del resto del pais y, en general, del
mundo Occidental,* los muxe se han autovalorado desde épocas lejanas y
han logrado construir su “identidad de resistencia” e “identidad proyecto”’

Danza posmoderna y butoh: innovacion, tinieblas y luz

Ellenguaje que eligié Jaime Razzo para tratar el tema de los muxe y cons-
truir su obra fue el butoh. Al igual que los muxe y la cultura zapoteca, este
tipo de danza da “espacio a las zonas de sombra, de indefinicion, de con-
tradiccion, de liminalidad (el umbral entre el ser y no ser, entre una cosa
y otra en proceso de cambio) de la naturaleza y de la identidad sexual.
Capacidad que le permite tener un dinamismo y una capacidad de adap-
tacion a lo nuevo y al mismo tiempo de resistencia cultural inteligente al
cambio” (Miano, 2001).

* El “nosotros colectivo-homosexual” y la identidad autoconcebida gay fue el resulta-
do de una lucha que se inici6 en 1969 con la rebelion de Stonewall en Nueva York,
pues hasta ese momento “lo que se operacionalizaba sdlo eran categorias y una sola
identidad claramente definida: la del heterosexual, la cual se deificaba con la ayuda
de los otros que eran vistos como anormales: los homosexuales”. Asi, los homosexuales
tenian una identidad “virtual” y “estigmatizada por ser desviante al heterosexismo”
(Gonzalez, 2001, pp. 101-102).

Segun Castells, la construccion de la identidad gay unié dos niveles: por un lado la
identidad de resistencia, “generada por aquellos actores que se encuentran en po-
siciones/condiciones devaluadas o estigmatizadas por la logica de dominacion, por
lo que construyen trincheras de resistencia y supervivencia basandose en principios
diferentes u opuestos a los que impregnan las instituciones de la sociedad”; y por otro
lado la identidad proyecto, “que emerge cuando los actores, basdandose en los mate-
riales culturales de que disponen, construyen una nueva identidad que redefine su
posicién en la sociedad y, al hacerlo, buscan la transformacion de la estructura social”
(Castells, citado en Gonzdlez, 2001, p. 105).
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Este sefialamiento de Miano sobre el muxe y su cultura parece ha-
ber sido hecho, refiriéndose al butoh, pues éste es una forma dancistica
avant-garde japonesa que pretende precisamente dar espacio a las som-
bras (es nombrada como “danza de tinieblas”), a la liminalidad, al mostrar
al cuerpo y el alma en permanente transformacion. Por ello, el butoh es
dindmico y de resistencia: se muestra como una forma posmoderna de
danza y teatro, pero estd anclada en la tradicion ancestral japonesa que su
estética conserva (las reminiscencias se presentan en el maquillaje y las
relaciones con las artes marciales y la meditacion).

Seguin Ramsay Burt (1998, pp. 640-641, el posmodernismo se de-
riva de una pérdida de fe en la modernidad y el progreso; en el caso de
la danza, surgi6é como respuesta a la danza abstracta y a la forma hege-
monica de abordar el cuerpo y el movimiento. Los posmodernistas han
reivindicado la pluralidad de abordajes y conceptos, y han tenido la ca-
pacidad de reciclar formas y géneros, ser irreverentes con la tradicién
y sus maestros, cometer plagios, ser minimalistas y repetitivos, iréni-
cos y academicistas, valerse de la multidisciplina y la cultura popular,
de artes electrdnicas y cibernéticas. El término de danza posmoderna
surgio para calificar obras de jovenes bailarines y coreégrafos neoyor-
quinos de los afios sesenta, convirtiéndose en una forma contracultural
para dar una voz critica y artistica y una herramienta politica de auto-
afirmacion a feministas, gays, negros, lesbianas, latinos y otras formas
cruzadas por el género, etnia, nacionalidad e ideas politicas, minorias
y marginales. Asi, la danza posmoderna dio fin a la idea de una mains-
tream y reconocio la pluralidad de tradiciones, legitimé a grupos antes
marginales que lograron expresar sus experiencias e identidades con
formas culturales.

En esos términos la danza butoh podria incluirse como posmoderna,
aunque esa forma japonesa tiene su propio contexto y explicacion. Nacid
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sacudiendo conciencias y patrones, y luego de afios ha sido aceptada y ha
enriquecido a las artes escénicas del mundo.

En 1959, en el Japon de la posguerra, Tatsumi Hijikata (1928-1986)
(quien habia tenido contacto con la danza moderna alemana expresionis-
ta) creo la obra Kinjiki (Colores prohibidos), basada en la novela de Mishi-
ma del mismo nombre. Hacia referencia a la homosexualidad masculina
y utilizaba un lenguaje corporal nunca antes visto. La violencia del tema y
la escenificacion (que incluyd la muerte de una gallina entre las piernas de
un ejecutante) conmociono a la audiencia.

En la danza butoh se pretende “ahondar en lo profundo del ser huma-
no” con el fin de mostrar “la fuerza viva del instante mortal, yendo de un
extremo a otro en terrenos de espontaneidad sublime, celebrando la vida
y la muerte como un ente indivisible que provoca el movimiento y la
intensidad” (Gonzalez, 2007). Esta forma rompi6 estereotipos de belleza
con sus movimientos grotescos que hablaban de decadencia, pero conte-
nian una enorme fuerza expresiva y vital, gran complejidad conceptual y
la posibilidad de vivir la transmutacion en otros seres y materiales.

Desde entonces, el butoh ha tenido muchos cambios y sus creadores
han hecho numerosas propuestas. Pero hay elementos que se conservan
(no en todos los casos): maquillaje blanco en casi todo el cuerpo, cabeza
afeitada totalmente, el ejecutante cubierto sélo con un taparrabo o total-
mente desnudo, énfasis en movimientos muy lentos, sutiles e intensos o
movimientos frenéticos y explosivos (generalmente extremos), una ges-
tualidad impactante y el uso de manos y pies expresivos.

En general, puede decirse que los dos fundadores del butoh, Hijikata y
Kazuo Ohno (1906-2010), dieron dos caminos a su arte. El primero des-
taco lo oscuro (es el “arquitecto” del butoh), el segundo lo lirico y la luz (es
el “alma” del butoh). Ambos quieren regresar al cuerpo original, al que ha-
bita en el vientre de la madre. Es el mismo al que apela el muxe en Muxe.
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Motivos y simbolos

Seguin Jaime Razzo, su Muxe es un homenaje a la fertilidad, la sexualidad
y el deseo que representa ese personaje y a la mujer y su poderio (Artes e
Historia México, 2007).

Razzo no sigue una danza butoh ortodoxa (por ejemplo, en Muxe no
utiliza el maquillaje blanco sobre el cuerpo). Usa al butoh como “herra-
mienta para potencializar esa expresion hacia formas extremas’, y no pre-
tende romper leyes de esa danza, sino “fortalecerlas con propuestas” (Artes
e Historia México, op. cit.). Para él, “quien practica el butoh es el iniciador
de un discurso inmortal en un cuerpo efimero” (Fernandez, 2007), el
butoh no es una técnica ni un estilo (“no existe por si solo, hay que hacer-
l0”) (Herrera, 2007), sino “la forma artistica en construcciéon que tiene la
posibilidad de crearse a partir de ciertos rigores de disponibilidad” y que
llevan a la transgresion (Artes e Historia México, op. cit.). Razzo opt6 por
la danza butoh porque le permite ir “mas alla de mi propia piel” (Herrera,
2007), asi como “limpiar, eliminar vicios, para estar disponible a la expre-
sién, al movimiento’, y por el poder que existe “en lo mas recondito del ser
humano” (Gonzélez, 2007).

La creacion de Muxe surgi6 a partir del descubrimiento que Razzo
concibié de este personaje: “Un pueblito en Oaxaca donde se respetan
las libertades, las identidades. Me parece maravillosa esa exaltacion de
lo humano y el amor a la feminidad que tiene el pueblo oaxaqueno” Para
él, el muxe no sélo es importante porque implica respeto a la preferencia
sexual, sino porque representa “las virtudes de lo femenino: la proteccion,
la belleza, la compasion. Esta obra es la reivindicacion de la parte femeni-
na de los hombres; un lenguaje distinto, silencioso, un conocimiento que
a veces no es escuchado” (Camacho, 2007). Razzo sostiene que el muxe

proviene de un lugar “mas alla de los limites de la conciencia, un varén
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nace, heredando el espiritu de su madre, trascendiendo el cuerpo con una
fuerza mas poderosa que la de sus musculos”; el muxe existe “sin alterar
ningun orden” y como parte del “equilibrio natural” en Juchitdn (Gonza-
lez, 2007).

Realiz6 un trabajo de investigacion durante un par de afos, para en-
tender al muxe y su contexto. Su objetivo inicial no era un montaje, pero
cuando se dio cuenta que “habia algo mucho mas importante que decir
que s6lo mi experiencia, me parecié una responsabilidad creativa el pro-
ponerlo”. Su investigacion incluy6 bibliografia, documentos, entrevistas,
viajar a Juchitdn y acercarse a la comunidad muxe. Su fin era mostrar a ésta
en su justa dimension: no como expresion de homosexualidad o matriar-
cado, sino como todo un universo alternativo y vital.® La creaciéon de Muxe
la llevé a cabo a partir de un proceso de interorizacion en el que retoméd
“la soledad y la sexualidad confundida del muxe” (Artes e Historia México,
2007). Construyo su muxe a partir de “la dinamica corporal” valiéndose de
su propio cuerpo como “servidor de algo que no genero yo mismo”’

Se “enganchd” en el proyecto cuando conocié la leyenda que senala que
a los niflos al nacer, segtin la posicion de su cabeza, se les define el género.

Eso me puso en crisis. ;Qué es eso de la posicion del cuerpo? En la danza
butoh se busca no darle importancia a la forma, sino que la forma sea con-
secuencia de un acto complejo, emocional, espiritual, de comprensién o de
inconciencia, de distension de la voluntad, y entonces tu cuerpo pueda mo-

verse, llamémosle parcialmente libre.

¢ Jaime Razzo en entrevista con Margarita Tortajada, México, 22 de noviembre de 2008.

7 “Expone danza butoh cosmovision zapoteca respecto a homosexuales’, Frecuencia

gay, <www.frecuenciagay.diariomadrid.eu>.
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Al pensar en esto me realicé muchas interrogantes en relacion con la dan-
zay el cuerpo. ; Como antes de nacer, antes de disponer de tu voluntad, de tu
autonomia, te crian como algo que no eres? De la misma manera, al crear en
la danza a través de la exploracion y busqueda de movimientos fidedignos,
verdaderos o puros ;como puede realizarse si antes ya te lo determiné una
cultura, un grupo social, un sistema?

Descubri que un muxe no es sélo una persona que se cria entre mujeres
en una sociedad que mantiene un equilibro entre lo femenino y lo mascu-
lino, sino que el muxe conserva un tipo de cohesion social y responde a las
necesidades bioldgicas de la sexualidad. En un lugar donde se procura y
ensalza la virginidad de las mujeres y los varones adolescentes no pueden
esperar, aparece un “tercer género~ que relaja parcialmente la tension sexual
e inicia a los varones. Lo hace sin toda esa complejidad de los hijos y “lo sa-
grado’, sino permitiendo el descubrimiento del cuerpo, la vida, el erotismo
en el momento de la inocencia. Me parece que esto es una practica mas que
visionaria y de avanzada: recoge una forma de hacer de épocas precolombi-
nas y entiende que la humanidad es compleja y tiene alternativas.

Entonces me dije: si no comprendo esto no tengo nada que hacer en un
escenario donde mi cuerpo es el vehiculo de lo que yo no controlo, s6lo con-
duzco por el mejor cauce expresivo; en este caso: la energia femenina. Tengo
que darle fuerza a esa parte que aunque no sea mia como préctica cotidiana,
me conecta con otras personas, como la idea de respeto a la diversidad, en
tanto exista una comunion de principios de convivencia social. Me conecta
porque alli hay una naturaleza inherente a mi ser, heredada de mi Madre, y
que es mucho mas fuerte y poderosa que mis propias practicas individuales,
las cuales, a pesar de tener caminos muy misteriosos, son caminos que se
van revelando a partir del conocimiento de otros pueblos, como el juchiteco.

El muxe es el espiritu femenino, el espiritu de la madre, en un cuerpo con

sexo masculino. El muxe puede trascender la sexualidad masculina usandola,



Muxe: nacionalismo posmoderno 125

no negandola. Asi, no es tan importante la homosexualidad. Lo destacable
es que “lo femenino” no son practicas (como tener hijos), sino ser suave en
el proceder, convivir con un espiritu que va mas alla de tu individualidad, es
decir, conectarse con alguien tan profundo, tan trascendente como la ma-
dre. Cuando comprendi eso, me parecié que habia que hacer un homenaje a
la madre pero en un cuerpo de hombre.

Muchas veces me han preguntado si soy homosexual. No, pero no im-
porta. Yo no importo como personalidad particular, sino como canal que
conduce otros mensajes y mi trabajo es llevar a cabo una conduccién de
esos valores. Ese es el trabajo que debo refinar, cuidar, construir y exigirme.

La eleccion del butoh para Muxe es muy particular. En el butoh hay una
gran cantidad de revelaciones en aquello que no se toca, que no se convierte.
En un acto concreto (la definicion de forma, dinamica o tiempo) se tiene
conciencia, pero simultdneamente surge el movimiento sin intervenir la vo-
luntad. No sin presencia: eso no pasa; eso seria una catarsis irresponsable
en un trabajo escénico. En el butoh, como lo dice el término, se crea con la
parte oscura del ser.

Cuando exploro en algo que no es mio, pero que soy capaz de compren-
der, me parece que hay que ir a lo profundo. En ese trayecto te mueves sin
voluntad muchas veces, como en un plano completamente inconsciente. Asi
que implica fenémenos de inconsciencia, instintos, ordenar lo inordenable
(el caos). Me parece que, asi como hay un consciente colectivo, también hay
un inconsciente colectivo. No importa si creciste en este o en aquel lugar,
el butoh, finalmente, es una forma de hacer sincrético el hecho de la in-
consciencia humana. Y no es inconsciencia como acto irresponsable, sino
como una alternativa de la forma de manifestar los actos y las expresiones
sin restarle sentido. Es decir, no porque td, individuo, seas capaz o incapaz
de comprenderlo, no existe. Eres capaz de transportarlo y llegar a otras per-

sonas. Cuando lo logras, hay revelaciones, y alli es donde esta la feminidad:
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profunda, mads alla de mi experiencia particular y usada como un acto ex-
presivo. Entonces es una propuesta de butoh.

Yo me enamoré del butoh precisamente por eso: cuando me vi en otro
cuerpo que no era mio y que sabia que era parte de mi, entonces fui a fon-
do. Aunque tuve la fortuna de formarme con Kazuo Ohno, considero que mi
tradicién abarca también las ensefianzas de Hijikata. Este es la parte animal,
frente a Ohno, la parte maternal. El butoh adquirio6 gran riqueza porque apela
a estos dos principios de complementariedad: el retorno al ttero en que insiste
Ohno para recuperar la memoria original, y la fuerza del instinto animal que
te convierte en un ser explosivo a veces, pero expresivo en todos los casos. Yo
no me alio a uno u otro, pero reconozco que ambas influencias estan en Muxe.

Para mi, el butoh es una adopcién. Es como un nifio que te entregan en las
manos, y aunque no te guste que llore, que tenga hambre y ta seas respon-
sable, no puedes abandonarlo. Debes nutrirlo porque de otra manera ese ser
puede morir. Asi que es una forma de continuar con una vida que aunque no
sea biologicamente tuya, es decir, que proviene de otros territorios, es una
vida. Es alguien que respira, a quien cuidas, crece y a veces tienes que soltar
para que madure, de otra manera se convierte en un apego distorsionado. Yo
no quiero ser japonés, soy mexicano, y como tal, expongo mi danza.

Lo hago también a partir de la provocacién de mi formacién académica
como bailarin y actor. El butoh no es una afirmacién y por lo tanto no es una
técnica ni una forma terminada, sino que depende de la individualidad e
identidad, los detalles y emociones. Por ello, dificilmente se puede encontrar
un acuerdo comun o una técnica. Creo que el butoh es un sistema perma-
nentemente evolutivo, por lo que uso las otras formas de entrenamiento no
para cuestionarlo, sino para fortalecerlo (como sefiala Nietzsche: todo aque-
llo que no destruye, fortalece).

Uno de los simbolos determinantes de Muxe es la presencia de la madre.

Ahf esta antes de iniciar y permanece hasta el final: es una gran falda, donde
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esta el neonato. Otro elemento es la sexualidad, tanto en dindmica corporal
como emotiva, pero también plasticamente: las ubres con falos de los que
mama el muxe, expresando el retorno a la madre y su leche, y simultanea-
mente el semen que también crea vida. Uso esos simbolos para exponer y
provocar estados animicos, y sobre todo para revelar que la fuerza de la hu-
manidad no es slo una forma bioldgica ni tampoco sociocultural, sino que
la fuerza de la humanidad esta en esas partes ocultas o subyacentes de los
elementos que tenemos desde que nacemos y de las situaciones y de las cosas
que van apareciendo a lo largo de la vida, tomando como referencia al Ser
emocional, quien transforma y destruye segiin pardmetros de satisfacciéon
y/o deseo primitivo de existir y preservar, a pesar de la mortalidad natural.
Otro elemento que es determinante en este montaje, es la riqueza del pue-
blo juchiteco expresada en su musica y la fuerza que ésta transmite. Y otro
elemento no menos importante en Muxe es la iluminacidn, la cual cuido
obsesivamente porque es la forma de revelar todo aquello que no esta en
la oscuridad, pero teniendo presente esa latencia de lo no evidente (oscuri-
dad): la luz en el escenario te permite ver algo concreto, y al mismo tiempo
convive con todo lo demas (la infinitud). Es un simbolo que hace fuerte este
lenguaje de una cultura que, lo minimo que amerita, aparte del homenaje,
es aportarle un acto estético y semidtico, subrayando y dandole sentido a lo
que se ve, incluido el potencial de lo que no es evidente. Aquello que no se
ve es mucho mas grande, por lo cual creo que la sustancia del butoh es esa
fuerza misteriosa que nos mueve para facilitar la expresion de lo puro y ba-
sico del Ser comun. Es como sembrar flores todos los dias y no estar presente
cuando pierdan su color —lo importante no es la flor sino la compaiiia en
su efimera presencia—. Duele cuando no hay flores, duele cuando el sentido
de la vida se va y reconocemos nuestra soledad como individuos. Por ello,
cuando el muxe se entrega en vida a la madre, la acompana hasta la muerte.

En esta obra, como en la vida, la madre muere inevitablemente. Y alli, esta
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idea de ver morir el sentido de la vida, es uno de los trances mas fuertes que
a uno le toca. Todos tenemos derecho a sentir ese acto unico de conjuncién
metabioldgica, que se muera la madre de cada uno. En el caso de Muxe, mi
interpretacion es que el trance mas dramatico es el de superar el resto de la
vida sin la presencia (no sin la herencia) de la madre. Cuando se van todas
las flores hay que disponerse a recibir y compartir con otros. Esa es una de
las sabidurias mds grandes que tienen los juchitecos: que la madre no es el
centro del poder, la madre es la flor que muere entre las manos y que mien-
tras dure y tenga color se vive al maximo.

La conclusion de la obra, una lluvia de flores blancas, simboliza el retorno
a la tierra fértil de Juchitan. Es el camposanto y es la caricia de la madre que
le deja esta emocion de recibir de la tierra lo que ella ya no puede dar en
cuerpo. Eso pasa con la vida de un muxe: cuando comprende que ¢l no es
el motivo y hace un acto redentorio hacia su caracteristica biologica princi-
pal, que es la de la masculinidad, con la posibilidad de unirse a este espiritu
femenino, se le devuelve en la naturaleza. Es como regresar el cuidado que
él ha dado hacia los otros para si mismo. Si, es muy sencillo, creo que tiene
cierta poética, pero es mas importante lo sencillo de recibir aquello que se
muere para generar un cuidado, no para generar un dolor sino para decirle
yo te voy a seguir dando aunque ya no esté.

La presencia de Griselda Medina (a quien llamo Yumiko por su aparien-
cia japonesa) es fundamental en la obra. No s6lo cuando esta en el escenario
en su personaje de la madre, sino también cuando no estd y conecta una
narrativa libre que asocia la forma de lo esencial a partir de la necesidad.
Griselda logra mostrar de manera contundente el espiritu de la madre, por
ejemplo cuando cruza el escenario y vemos como cae un velo gigantesco de
veladoras.

En Juchitan hay dos maneras de usar el resplandor: cuando se va a la

iglesia y cuando se va a la fiesta. Ahi siempre hay fiestas o velas, y es como
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darle luz a aquello que florece. En la escena de la madre cruzando con el velo
cargado de resplandor (lleno de velas) y caminando a la iglesia es un poco
para anunciar a su hijo que se va a quedar sin ese cuerpo pero permanecera
su presencia mientras haga una vela, festeje la vida. Todas esas pequenas ve-
las tienen un doble sentido: los hijos que no puede tener el muxe y la leccién

de la madre de festejar a pesar de lo que no tienes.?
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La identidad nacional mexicana
desde la lente del cine
mexicano contemporaneo

Carlos Garcia Benitez*

Introduccion

Durante la primera mitad del siglo pasado se tuvo, sin duda, uno de los
proyectos mas ambiciosos en la construccion de la nacién mexicana, im-
pulsado por la necesidad del poder politico para ordenar y homogenizar
al pais, luego de la voragine revolucionaria de 1910. Hacer la nacién, en
ideas de Benedict Anderson, significa convocar un entramado de elemen-
tos imaginarios, compartidos por una comunidad, como pueden ser: el
territorio, la lengua, la poblacidn, las costumbres, etcétera. En palabras
de Anderson (1993, p. 23), la nacién, como artefacto cultural, se explica
como: “una comunidad politica imaginada como inherentemente limita-
da y soberana”

Y en efecto, como parte del dispositivo ideoldgico-legitimador que im-
pulsé la élite politica mexicana en el poder, para proclamar a la nacién, los
discursos que apelaron a reconocer “lo propio’, la “mexicanidad”, fueron
esenciales. Al reiterar esos mensajes, es evidente, también se hayan acufiado
“[...] las premisas identitarias sustantivas del nacionalismo: los elementos
naturales: la raza, el paisaje o la geografia; y culturales, referido sobre todo
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a las propias tradiciones que representaban, tanto un pasado como una his-
toria, y un futuro nacionales comunes”™ (Azuela de la Cueva, 2005, p. 89).

La articulacién y difusién de dichos discursos tuvieron eco en dis-
tintos ambitos, de los cuales, el de las expresiones artisticas no quedo
excluido, por el contrario, este campo se mostrd bastante dindmico en
la confeccién de “lo mexicano”. En especial, durante la década de 1920,
cuando la educacion y las artes resultaron preponderantes en los planes
nacionalistas de José Vasconcelos, Secretario de Educacién Publica, por
aquellos anos.

Auspiciar la produccion de relatos y repertorios simbdlicos que die-
ran cuenta de “lo propio’, contribuy6 significativamente en la confor-
macioén de la identidad nacional mexicana, pues como asegura Néstor
Garcia Canclini (1995, p. 107):

La identidad es una construccion que se relata. [...] Los libros escolares y
museos, los rituales civicos y los discursos politicos, fueron durante mu-
cho tiempo los dispositivos con que se formuld la Identidad [...] de cada
nacion y se consagro su retdrica narrativa (Garcia Canclini, op. cit.; Barker,
2003).

Conforme los afanes de fundar estéticamente la nacion, emprendidos
desde las artes clasicas como la pintura, con el muralismo; la literatura,
con las obras de la Revolucién Mexicana; o la musica, con las piezas de la
corriente mexicanista —por citar algunos ejemplos—, se sumaron, afios
después, otras formulas expresivas, entre ellas, el cine, cuyo papel para
imaginar a la nacién resulté definitivo, tanto que, incluso, se ha dicho:
“Como medio por excelencia para contar historias, el cine estaba espe-
cialmente dotado para transmitir las narrativas proyectadas de naciones e
imperios” (Sota y Stam, 2002, p. 117).
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Para no ir tan lejos, vale la pena destacar aqui que cuando se piensa
en “lo mexicano’, ;no acaso las primeras imagenes que vienen a la mente
remiten, de una u otra manera, a ciertos motivos recreados por la cinema-
togratia como el campo, el charro, los pueblos, las fiestas, etcétera? Esto,
aunque el cine mexicano alcanzé sus momentos de maximo esplendor,
durante la llamada época de oro, hacia la década de 1940; sin embargo, al
no haber un acuerdo preciso de qué tanto abarca la época de oro, la mayo-
ria de especialistas incluye indiscutiblemente estos afos; es decir, cuando
ya habian pasado varios afios del proyecto nacionalista de Vasconcelos.

Y es que la época dorada del cine mexicano proveyd, indudablemente,
gran parte de las narrativas desde donde se afianzo, en el siglo pasado, la
identidad nacional mexicana; al respecto, Carlos Monsivais (2003, p.
261) senala que la época dorada:

unifica en sus espectadores la idea basica que tienen de si mismos y de sus
comunidades, y consolida actitudes, géneros de cancidn, estilos de habla,
lugares comunes del lirismo o la cursileria, las tradiciones a las que la tec-
nologia lanza en vilo, ‘a todo lo que permite la pantalla’; en suma, todo lo
que un amplio nimero de casos termina por institucionalizarse en la vida

cotidiana.

Incluso este encuentro identitario no so6lo se experimento por lo que
se miraba en la pantalla, sino también por el rito que significé la comu-
nioén en la sala cinematografica, pues “El ritual institucional del cine de
reunir a una comunidad —espectadores que comparten region, lenguaje,
cultura— es equiparable, en cierto modo, a la reunién simboélica de la
nacion.” (Sota y Stam, 2002, p. 119).

El cine que en aquellos dias era referente y garante imaginario de la

identidad mexicana, al cerrar el siglo xx, no sélo vio mermarse ese papel,
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entre otros factores: ante la llegada de nuevos medios electrénicos, en es-
pecial la television, que logré cautivar a grandes publicos, a la crisis de
la industria filmica mexicana y a una dificil economia que alejaria a los
publicos de las salas cinematograficas, pero también porque sus narrati-
vas tomaron otros rumbos, donde la nocién de “lo propio” se comenzé a
desdibujar, o dicho de otra manera: se advertian nuevas formas de repre-
sentar “lo propio”, que incluia la descentralizacion de este principio. Es
indudable, que también el cine experimentd y escenifico los efectos del
nuevo guién dominante en el planeta: la globalizacién.

Ante ese nuevo escenario, ;qué situacion guardan aquéllos reperto-
rios puestos a cuadro en el pasado, para fincar la identidad nacional mexi-
cana? ;Aun existen? y ;como existen en la pantalla grande de nuestros
dias? En las lineas que siguen se tratara de dar cuenta de ello. Como pun-
to de reflexion, se retoman, precisamente, algunos de los repertorios que
exploto el cine clasico mexicano,' pero contrastados tras la lente del cine
mexicano contemporaneo, a saber: la exaltacion de los héroes nacionales,

el espacio campirano y los personajes tipicos.

! “Se conoce por cine clasico el realizado entre los afios treinta y cincuenta y que si-

gue, en mucho, los esquemas conformados por Hollywood. Tiene como propodsito
el entretenimiento y elige una linea narrativa con el esquema de prélogo, desarrollo,
climax y desenlace. Los temas se refieren a menudo a historias de amor. Entre sus
principios y ejes estan el star system y el desarrollo de los géneros, que reifican sus
convenciones estilisticas. El cine mexicano siguié este esquema, si bien con un evi-
dente estilo propio, sobre todo en la llamada ‘edad de oro” (Tuiién, 1998, p. 14).
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Los héroes nacionales

Poner en un relato a los héroes nacionales es, ciertamente, una mane-
ra de mantenerlos vivos, y en alguna medida, referirse a su ideario, pero
también es una forma de reconocimiento, de encuentro con la historia,
es decir, con lo que se es. El cine clasico mexicano recred, a su manera, el
pante6n de los héroes nacionales, ya relatando sus biografias, o aludiendo
a ellos, como parte de algiin drama. En cualquier caso, su uso casi siempre
se consumo como una referencia civico-moralizante.

La pelicula Rio escondido (1947), de Emilio Fernandez, por ejemplo,
cuenta los desafios que enfrenta la maestra Rosaura Salazar (Maria Félix)
en el distante pueblo de Rio Escondido, lugar donde ha sido enviada por
el presidente de la Republica, para “llevar la educaciéon”. A su llegada
advierte que su labor no sera facil, pues el pueblo se encuentra bajo el
poder del cacique Regino Sandoval (Carlos Lépez Moctezuma).

A lo largo de la pelicula, se alude a algunos de los héroes de la patria,
en especial, en ciertas secuencias, se exalta la imagen de Benito Juarez.
El trato al personaje es reverencial, y destaca la actitud solemne, casi
religiosa, que toma la maestra Rosaura cuando habla de €l a sus alumnos
en el salon de clases; en la textura de su voz, en las arengas, al ponderar
el ideario del Benemérito, y en las miradas aténitas de sus pupilos. Nos
referimos a los términos textura o tacto de habla, sugeridos por Bajtin y
su posibilidad para adaptarlos al analisis de los discursos filmicos, segun
sefiala Robert Stam (1999, pp. 249-250).

Pero también, el lenguaje filmico hace otro tanto: cuando la profesora
habla de Judrez, la camara se congela, permanece fija hasta por mas de
un minuto, parece no querer romper el instante de la “revelacion”. Los
close up a Rosaura para mostrar su rostro embelesado mientras habla del
personaje; su voz en off para remarcar el discurso; la luz que entra por la
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ventana del salon de clases para iluminar la imagen del Benemérito, que
pende en una pared, y complementan esta ceremonia civica filmica. Y no
esta de mas la composicion que sugiere la camara en contrapicada: desde
el fondo del salon, se muestra primero a los alumnos en sus pupitres; arri-
ba, en un estrado, a la maestra; y, en la ctspide, sobre todos ellos, la ima-
gen de Benito Juarez, como refrendando simbdlicamente, la pertenencia,
el vinculo histérico identitario.

Judrez, no solo vive en las imagenes filmicas del siglo pasado, ha resu-
citado en la cinematografia mexicana en épocas recientes, pero recreado
en otras condiciones. En la pelicula Un mundo maravilloso (2006), de Luis
Estrada, se alude a este personaje de la patria. La cinta relata los enredos que
vive un indigente, Juan Pérez (Damian Alcdzar) en la Ciudad de México, a
quien de manera fortuita, lo convierten en un simbolo de las victimas del
neoliberalismo en resistencia. A raiz de la decision del Secretario de Eco-
nomia, Pedro Lascurdin (Antonio Serrano) resuelve acabar con la pobreza:
elimina literalmente a los pobres; Juan pasa de ser un pacifico martir a un
indigente empefiado en vivir con dignidad, cuando menos un solo dia de
su vida, pese a que para ello tenga que sacrificar a otros inocentes.

En las primeras escenas de la pelicula, se alude al Benemérito de las
Américas; si bien la referencia es fugaz (lo cual no deja de ser significa-
tivo), ésta no deja de ser peculiar: Juan Pérez, el indigente, camina en
una noche lluviosa, por la Avenida Reforma de la Ciudad de México;
transita a media calle. Al pasar por un monumento se detiene, lo mira,
levanta la botella que trae en la mano y pronuncia un brindis: —;jSalud
Don Benito Judrez, salud, salud...!—. Acto seguido contintia su camino,
al fondo de la escena se ve la columna del Angel de la Independencia,
entre la bruma de la lluvia.

La alusién a Benito Judrez en este discurso filmico, dista mucho de

ser una celebracion civica. Mas bien se reviste de ironia, ;y acaso irreve-



La identidad nacional mexicana desde la lente del cine 137

rencia? De entrada el héroe de la patria no es festejado por quien podria
suponerse “alguien ejemplar’, en esta ocasién comparte escena con un
indigente ebrio, quién ademas de todo, parece robarle camara: pues mien-
tras en la escena Juan se nota con claridad, el monumento se pierde entre
la oscuridad de la noche.

Con todo, la imagen es sugerente: Judrez encarna a la historia, y los re-
latos de justicia; Juan Pérez, al pobre marginado por el neoliberalismo que
no da crédito ya a dichos relatos. ;Podra algo vincular a estos personajes?

La referencia a Judrez en esta cinta no pretende postular o refrendar
algun tipo de ideario, al contrario, parece subrayar un evidente mundo en
crisis, —incluida el de la identidad nacional institucional, como lo sugiere
Roger Bartra (1989)— donde los héroes y simbolos de la patria no ocupan
un mejor lugar. Y es que el encuentro entre Judrez y Juan cierra una serie
de escenas emblematicas de negacién ante la pobreza: ya de la sociedad,
que expulsa a Juan del lugar de la parada de autobus, cuando éste busca
guarecerse de la lluvia; o ya de la religion, que lanza a la calle al indigen-
te cuando busca cobijo en la iglesia; inmediato a estos pasajes vendra la
escena con Juarez, y la alusion a otros simbolos de la historia: la Reforma
(por la avenida) y la Independencia (por el monumento del Angel). Entre
estos simbolos de la historia camina penosamente Juan, hasta perderse
al final de la calle. El brindis con el Benemérito, no hace sino afiadir una
dosis de humor negro a esta historia: ;qué podra celebrar Juan Pérez en
ese escenario neoliberal?

La preservacion de la imagen de Benito Judrez en la filmografia con-
temporanea, como referente identitario, también revela otras paradojas;
por ejemplo: enmarca el desencanto entre el mundo campirano y el de la
ciudad. En la cinta EI Mil Usos (1981), de Roberto G. Rivera, al “Milusos”
(Héctor Suarez) que ha llegado de su pueblo para “vivir” en la ciudad, se le
ve en una escena cruzando apresuradamente la Alameda Central, teniendo
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como imagen de fondo el Hemiciclo a Judrez. En la escena reina el des-
orden; autos, gente por doquier y un mundo que se dibuja desquiciado.

Pero el uso filmico de la imagen de Judrez, reservada en otros tiem-
pos para enmarcar el compendio de valores civicos estelares, en el cine
contemporaneo, presume otras posibilidades, ;acaso en consonancia con
ciertas ideas de actualidad, reniidas con el principio de exclusividad?

Vivir Mata (2001), de Nicolas Echevarria, ilustra estos asuntos. La his-
toria de la pelicula narra la relacion que lleva una pareja: Silvia (Susana Za-
valeta) y Diego (Daniel Jiménez Cacho), cuya “férmula de éxito” es mentir-
se mutuamente. Casi al final de la cinta aparece la imagen del Benemérito
de las Américas, representada en un monumento, el cual se encuentra al
oriente de la Ciudad de México, conocido como “La cabeza de Juérez”.

Alejada de cualquier evidencia ideoldgico-colectiva, la imagen de
Juarez es articulada aqui en otra forma de reconocimiento, la de una
simple localizacién geografica: sitio donde se ha dado cita la pareja para
reconciliarse. “Desacralizada” y desprovista de alguna propuesta ejempli-
ficadora, la imagen de Juarez, sirve de marco para prolongar una cadtica
relacion de pareja sustentada en la mentira.

Si bien el lenguaje filmico parece reverenciar la imagen de Juarez: ya
por el tiempo que le dedica a la secuencia, por la cdmara lenta que descu-
bre el monumento, los encuadres que lo privilegian, por la festiva ilumi-
nacion al monumento; incluso, por la mirada aténita que le dedica Diego.
Parece mas bien un empeno por liberar al simbolo e instaurarlo como un
eficaz dispositivo estético, ;acaso sin finalidad, como mera decoracion?

Por otro lado, una atmosfera identitaria que reclama la apropiacion
de los distintos repertorios simbdlicos que cruzan nuestro tiempo, como
suele manifestarse en nuestros dias, también parece dejar huella en el cine
contemporaneo mexicano, y lo cual se expresa en la resignificacion de los

simbolos nacionales.
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Asi, en la mencionada pelicula: Vivir Mata, uno de los artistas plas-
ticos que protagoniza la historia, se jacta de haber recreado la imagen de
Emiliano Zapata en un discurso mercantil: en un anuncio panoramico
publicitario que aquél ha creado, aparece la imagen del Caudillo del Sur,
mas a los clasicos epigrafes asociados con este héroe: “La tierra es de quien
la trabaja” y “Tierra y libertad”, el artista ha afadido la frase: “Viva zapato’,
para anunciar, calzado confortable, como reza, precisamente, el anuncio.

Otra referencia filmica de esto lo deja ver la pelicula El Mago (2004),
de Jaime Aparicio; la historia cuenta sobre los dltimos dias de vida de
un mago callejero de la Ciudad de México, pues esta a punto de morir
a causa de una enfermedad que padece. En una secuencia, el personaje
entra a su casa, en uno de los pasillos, en una barda, estd, a manera de
mural, la imagen de Emiliano Zapata, s6lo que ahora trabajada al estilo
del graffiti: tiene su sombrero, sus inconfundibles bigotes, su carrillera y
su rifle, pero viste la camiseta del Atlante, un equipo de futbol mexicano.
Este collage simbolico es observado con reverencia por el mago, quien de
esta manera parece sugerir un mundo construido de referentes identita-
rios muy personales y muy peculiares, donde los héroes de la patria no
quedan excluidos.

El espacio campirano

En algunas peliculas del cine cldsico mexicano, la naturaleza en si mis-
ma, se transfiere como un recurso estético recurrente: los campos, las
montanas, los cielos, los rios, todo se conforma en un abanico expresi-
vo, y con frecuencia la camara muestra una “actitud” ante tal variedad.
Es decir, el cine de aquellos dias practic algunas formas estilisticas para
comunicar dichas imagenes. Se puede mencionar el uso de planos lar-
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gos, los cuales permitian el reconocimiento de la abundante geografia,
de un insinuante territorio que se presumia infinito. Asi, dicho encua-
dre, result6 ideal para construir el imaginario de un pais hecho casi de
puro paisajismo.

Otro recurso recurrente para mirar al campo, fue el trabajo con la
camara descriptiva, haciendo aparecer en la pantalla el detalle de la atmos-
fera filmada: las veredas, los arboles, los arroyos y demas. Incluso a ve-
ces, el puro encuadre descriptivo del campo funcion6 como estrategia de
transicion de una a otra escena. Es evidente que dicha forma estilistica del
detalle también implicé otra férmula de la narrativa: el lento movimiento
de la cdmara que sugeria una mirada casi reverencial a ese espacio cam-
pirano. Las secuencias en el campo de la pelicula Pueblerina (1943), de
Emilio Fernandez, ilustrar bien este lento manejo del movimiento, donde
el campo se manifiesta en una suerte de animismo.

No obstante, la representacion de este espacio campirano, asi como
la estilistica llevada por la cdmara de manera estética en nuestros dias,
parece mostrar algunas variantes. Por principio de cuentas, pese a que el
campo como tema no ha desparecido del trabajo filmico mexicano, segun
lo demuestran peliculas como: Vidas errantes (1984), Pueblo de madera
(1989), La mujer de Benjamin (1991), Otilia Rauda/La mujer del pueblo
(2001), o La nifia en la piedra (2006), por mencionar algunas, no ocupa
un lugar privilegiado en la puesta en escena de la cinematografia nacio-
nal. Lo que resulta entonces es un relato que se desdibuja para afianzar la
identidad nacional, en otros tiempos eficazmente estereotipado.

Pero si el espacio campirano como dispositivo estético, no encuentra
su mejor momento, la forma de ponerlo a cuadro también deja ver sus
variantes, y el manejo de la camara ante aquél, asi lo deja ver. Tomemos
como ejemplo para explicar esto la pelicula La nifia en la piedra (2006), de

Marise Sistach. La historia que cuenta un conflicto sentimental entre una
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pareja de adolescentes y que termina tragicamente, tiene como escenario
la provincia mexicana (en el estado de Morelos). ;Cual es la “actitud” que
se lleva en la camara ante ese espacio provinciano?

El acercamiento al campo con la cdmara, practicamente prescinde de
los planos largos, salvo unos cuantos, pues la historia se construye a partir
de encuadres mas bien cerrados: planos generales, planos medios y pri-
meros planos, aunque los personajes de manera recurrente se mueven en
los espacios abiertos, la “actitud de la camara es la misma”. La geografia,
el simbolo de “lo propio’, queda, en efecto, atras, como un tel6n de fondo,
que a veces parece esfumarse: en mas de una ocasion, en dicha pelicula, el
espacio campirano deviene en una imagen distorsionada, por el manejo
de una lente que lo deja fuera de foco, y que se preocupa mas por exaltar
lo que aparece en primer término. Como queriendo ocultar el espacio en
otros tiempos celebrado.

Asimismo, puede advertirse como el uso de la camara descriptiva se
concentra mas en los personajes y en lo que hacen, que en la atmdsfera
campirana que los rodea, se destaca mas una estética del drama que la es-
tética del paisajismo. El discurso dramatico se concentra en la descripcion
de lo que comunican los propios personajes; de ahi que sean privilegiados
con los planos americanos, los planos medios y el primer plano.

Por otro lado, la serenidad del lento movimiento de la camara fren-
te al paisaje otrora utilizado, resulta en la pelicula La nifia en la piedra
un caso peculiar, pues algunas escenas se articulan con una camara en
mano: los personajes transitan por unos senderos que, tiritantes, brincan
en la pantalla y los cuales rapidamente se sustituyen con otras imagenes
igualmente inestables. El paisaje regio que dejo ver la camara en algunas
cintas de la época cldsica del cine mexicano, hoy se construye de manera
trepidante en la pantalla. ; Acaso como simbolo del universo campirano

en nuestros dias?



142 Carlos Garcia Benitez

Los personajes tipicos y la construccion del rostro

En el discurso filmico contemporaneo, donde las fronteras de lo exclusivo
tienden a difuminarse en distintos ambitos, la vigencia de personajes tipi-
cos parece en declive. A diferencia de lo que ocurria en el cine mexicano
de la época cléasica, donde se echo a andar, por asi decirlo, un compen-
dio de personajes tipicos facilmente reconocidos por el publico, y con los
cuales se organizo el imaginario identitario, hoy el discurso filmico, se
articula con una estética de personajes cambiantes y fugaces, vigentes s6lo
cuanto dura la pelicula.

Una nueva produccion no garantiza la reencarnacion de ningtn per-
sonaje protagonizado con anterioridad. Los actores contemporaneos,
por otro lado, dificilmente se anclan al personaje que representan en los
filmes, como algunas veces en el pasado, solia ocurrir, por recordar un
caso: el personaje de Pepe el Toro con Pedro infante. Una estética de ros-
tros acuiiados no es una demanda de la pantalla grande de nuestros dias.
Acaso la disolucién del personaje tipico (sin olvidar los asuntos mercan-
tiles y de la propia industria) responde también a la pluralidad de nuevas
atmosferas cotidianas, que requiere, asimismo, de multiples ficciones y
facciones, y que a la larga significa la representacion de nuevas identida-
des (Elena, 2005).

Pero en términos de la estética de la imagen, ;qué podemos decir de la
“actitud” de la camara ante los personajes? Como se ha mencionado, una
parte del cine cldsico mexicano fue comun el uso de personajes tipicos;
en algunos casos, sirvieron de manera paralela para sugerir la imagen de
“lo propio’; las actitudes, los atuendos y el repertorio simbolico que los
caracterizaba consumo dicha presencia.

Ahora bien, el lenguaje filmico del que gozaron aquellos personajes,
fue precisamente de la “actitud de la camara” hacia ellos. En especial de lo
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que podriamos llamar: la construccion estética del rostro, esa construc-
cion significante o desdoblante que nombra Aumont, basada de manera
esencial en un recurso del encuadre: el primer plano (Aumont, 1998, p.
84). El “desbordamiento” de los rostros en la pantalla y la insinuacion de
algunas presencias, gestos y acaso como sugiere Deleuze: ciertos deseos,
quedaron en aquellos rollos de celuloide (Deleuze, 1986, p. 131).

Sin embargo, no nada mas primer plano marcé la especificidad
estilistica, sino también la frecuencia con que era utilizado sobre deter-
minados actores en una misma pelicula. Si en gran medida los personajes
sintetizan ideas, y son vehiculo de éstas, en cada primer plano reitera-
do esta la evocacidon de un corpus de principios, que en el caso del cine
nacionalista del siglo pasado, arengd por el reconocimiento de un reper-
torio simbdlico de “lo propio” y lo “mexicano”. Los filmes que se propusie-
ron aportar los rostros del imaginario nacionalista, por ejemplo, repitie-
ron las facciones que les resultaron afines. Por lo comun, las del personaje
tipico emblematico: a veces indigena, u otras tantas de la incipiente urbe.

sPero cudl es la condicion estética del rostro frente a la camara en nues-
tros dias? Si ya antes habiamos hablado de la disolucion del personaje tipico
en el discurso filmico contemporaneo, ;a quiénes y cdmo mira la cdmara
hoy? La primera respuesta apunta efectivamente a un conglomerado de
personajes fugaces que transitan por la pantalla, alejados de cualquier con-
sagracion perpetua, y cuya caracteristica es, precisamente, la multiplicidad.

En lo que respecta a la manera de cdmo se construyen esos rostros,
las formulas resultan significativas. De entrada, la frecuencia del primer
plano, parece no estar reservada de manera franca sobre determinados
personajes, dichos encuadres se articulan sin ningtin interés aparente que
solo el de apuntalar un rostro-drama sin mas. Un rostro que no demanda
consenso identitario masivo, sin preocupacion por el gran ideario, sino
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que simple y sencillamente se hace presente en la pantalla como mostran-
dose ante el mundo, quiza mds como una manifestacion intimista.

En este sentido, hoy la estética del rostro en el cine incluye la frag-
mentacién del mismo; si bien, el recurso no es nuevo, la frecuencia de la
estilistica, como algunos autores lo han sefialado, parece estar mas pre-
sente. De esta manera, para la narrativa contemporanea es suficiente un
“trozo” del rostro para significar a un personaje, ;acaso como desafio a
la nocién de un mundo que se presumia monolitico?, en peliculas como
Addn y Eva (todavia), 2004, de Ivdn Avila Duefas, que trata sobre la re-
lacion cadtica de una pareja de jovenes en la actualidad, recrea en ciertas
escenas a estos personajes en una suerte de rostros fragmentados, a par-
tir de planos de detalle.

En oposicién a un cine que aposto por los primeros planos de extensa
duracién, en este filme éstos resultan mas bien inusitados; en cambio, en
su relato desfila una serie de rostros de breve duracion, los planos de de-
talle que enmarcan a los actores aparecen y se sustituyen rapidamente. Las
imagenes son suplantadas subitamente por disolvencias que superponen
otros rostros. ;Sinénimo de un mundo que se presume efimero y veloz?

Y es que en esta cinta no sdlo los rostros son fugaces, los propios per-
sonajes parecen no tener un lugar que les sea propio, salvo el que ellos
mismos proclaman, vagan de un sitio a otro: a ratos la calle, el antro, los
restaurantes, los departamentos de los hoteles donde se dirigen con dis-
tintas parejas hetero y bisexuales, incluso migran de pais: México, Sao
Paulo o Argentina; la construccidn filmica recrea estos viajes impredeci-
bles de manera peculiar: abordan el metro de la Ciudad de México, pero
salen en una estacion del subterraneo argentino. Atmdsfera que hace re-
cordar el tiempo de los no lugares, a decir de Marc Augé.

En este breve recorrido, se ha querido dar cuenta de lo que revela

el cine mexicano contemporaneo, en especial a la representacion de los
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referentes con los que se confecciono la identidad nacional en el cine cla-
sico mexicano. La condicion tematica identitaria y la estética filmica ac-
tual, respecto a éstos, demuestra sin duda, un tiempo de rupturas, donde
las formas de relatar y mostrar “lo propio’, a veces suelen chocar con las
formulas tradicionales. Metafora final de esto bien podria ilustrarlo el
siguiente pasaje de la pelicula La nifia en la piedra: mientras el joven
Gabino y su padre trabajan en el campo, encuentran una escultura prehis-
panica, luego de contemplarla, el joven escucha sorprendido la indicacién
de su padre de tirarla, de deshacerse de ella, Gabino pregunta por qué: “si
es nuestro pasado”; por eso: —“al pasado hay que enterrarlo’—, le respon-
de categoérico el hombre a su hijo.

Bibliografia

Anderson, Benedict (1993), Comunidades imaginadas, México, FCE.

Aumont, Jacques (1998), El rostro en el cine, Barcelona, Paidds Ibérica.

Azuela de la Cueva, Alicia (2005), Arte y poder, México, El Colegio de
Michoacadn-FcE.

Barker, Chris (2003), Television, globalizacion e identidades culturales,
Buenos Aires, Paidos.

Bartra, Roger (1989) “La crisis del nacionalismo en México’, Revista
mexicana de sociologia, 11S/UNAM, num, 3, julio-septiembre.

Deleuze, Pilles (1986), La imagen- movimiento, Barcelona, Paidos.

Elena, Alberto (2005), Los cines periféricos, Espana, Paidds.

Garcia Canclini, Néstor (1995), Consumidores y ciudadanos: conflictos
multiculturales de la globalizacion, México, Grijalbo.



146 Carlos Garcia Benitez

Monsiviis, Carlos (2003). “Funcién corrida (el cine mexicano y la cultura
popular urbana)”, en José Manuel Valenzuela Arce, Los estudios cultu-
rales en México, México, FCE.

Sota, Ella y Robert Stam (2002), Multiculturalismo, cine y medios de comu-
nicacion, Barcelona, Paidos.

Stam, Robert (1999), Nuevos conceptos de la teoria del cine, Espaia,
Paidés.

Tufién, Julia (1998), Mujeres de luz y sombra en el cine mexicano. La cons-
truccion de una imagen, 1939- 1952, México, Colmex-Imcine.



Arte popular y disefio

Karina Olivares Jara*

Las artesanias hoy

Las artesanias no son mas objetos de autoconsumo. Al menos no para
ese fin exclusivamente. Las artesanias, en el caso mexicano, no pueden
entenderse sin su vertiente comercial, la cual ha originado la necesidad
de redefiniciones en cuanto a temas que se plasman en las creaciones de
artesanos, a los materiales, tamafos y precios. Esto ha trastocado hasta la
manera de conducir los talleres y la organizacion interna debido a capaci-
taciones que encaminan a los productores hacia una cultura empresarial
con resultados francamente magros en nuestro pais.

Una de las problematicas con la que se enfrenta actualmente el sector
artesanal, es la baja en ventas de estos productos —lo que origina que los
artesanos migren de ocupacioén o de pais— y se genere la competencia de
productos artesanales de lugares como India, China o Peru.

Debido a que, en este caso de los artesanos mestizos, tal ocupacion
es una de sus principales fuentes de ingresos, el riesgo es no obtener ga-
nancias suficientes que les permitan cubrir sus gastos y acaben por aban-
donar esta actividad para incorporarse a fabricas o a comerciar con otros

* Licenciada en Relaciones Internacionales, profesora del Centro de Educacion Artistica
“Diego Rivera’, del Instituto Nacional de Bellas Artes.
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productos. En el caso de los artesanos indigenas, la elaboracion de las
piezas artesanales son actividades complementarias al campo, lo que no
impide que haya quienes si tengan un fuerte interés en vender; el riesgo
con ellos es que dejen de comercializar sus productos e inicien con la ven-
ta de productos peruanos, ecuatorianos o chinos, como sucede ahora con
las mujeres de San Juan Chamula. En San Cristébal de las Casas, Chiapas,
es mas sencillo comprar estos productos importados y revenderlos; ahora
el tradicional mercado que se instalaba en el atrio de la Iglesia de Santo
Domingo se dedica casi en su totalidad a comercializar collares, bolsas,
aretes y vestidos que fueron elaborados en otras latitudes.

La competencia con productos de otros paises no solo se presenta con
las poblaciones indigenas, también inundan actualmente establecimien-
tos y plazas en toda la Republica. Hay una demanda de productos artesa-
nales de bajo precio y nuevos disefios que hacen que, usando un término
econdmico, nuestros productos no sean competitivos.

Las artesanias de nuevo diseno

La parte que tiene que ver con el analisis de precios excede el alcance
de este estudio, sin embargo nos enfocaremos a revisar como las artesa-
nias de nuevo disefio que tienen cuidado sobre cuestiones de identidad,
puedan lograr que las piezas artesanales mexicanas se sigan haciendo y
abasteciendo, para conservar este patrimonio cultural que poseemos en
nuestro pais.

Los nacientes disefos se presentan como una alternativa para encon-
trar nuevos nichos de mercado ante un entorno de bajas ventas en el sec-
tor, pero que generan, en este andar, cambios en la forma de reproducir
disefios que tienen toda una historia cultural de respaldo.
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Como se vera con detalle, los nuevos disefios en las artesanias cubren
necesidades de un grupo externo a la comunidad, e incluso, puede ubicarse
fuera del espacio mexicano, con gustos, preferencias y necesidades distintas
a las que se ubican en la poblacion que elabora productos artesanales; no
entiende la estética o la adapta a los conceptos de belleza que posee, pero al
final, pueden dar lugar a creaciones que ni son patrimoniales ni correspon-
den a las nuevas tendencias de interiorismo o pueden surgir propuestas
que nos indican la forma en que se pueden nutrir los objetos culturales.

Sin embargo, hay ciertas dudas que impiden crear tanto programas
que fomenten su desarrollo como su propia valoracion estética. Primero,
;qué son las artesanias de nuevo disefio? ;Estamos entendiendo especialis-
tas, comercializadores, instituciones de politica cultural lo mismo? Segun-
do ;es posible combinar caracteristicas de produccion “premodernas” con
formas “posmodernas” en la parte de los disefios? ;Es posible aplicar estos
conceptos para el sector artesanal? En tercer y ultimo lugar, ;cémo vincu-
lar las demandas del mercado con la permanencia de la identidad cultural
de una region o técnica artesanal? ;Los cambios en disefios vulneran la
identidad cultural de alguna region?

En este ensayo se busca brindar un concepto sobre artesanias de nue-
vo disefio que, por un lado, haga entrar en dialogo, con lenguajes actuales,
estas piezas de decoracion y piezas utilitarias y, por otro, que signifiquen
la prevalencia de las técnicas artesanales que se practican en nuestro pais,

al brindar un nuevo canal de comercializacion para los artesanos.

Conceptos

La artesanta, si tiene que estar basada en la utilidad y en ser econdmicamen-

te viable, no puede ser estatica. Tiene que responder a los cambios de los
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mercados, a las necesidades del consumidor, a las tendencias de la moda y
a las preferencias de uso. El papel del disefiador es interpretar estos cambios
con sensibilidad y comprension para los artesanos que se encuentran aleja-

dos de sus nuevos mercados (UNEScO, 2005).

Mientras escucho El Feo, interpretado por Lila Downs, pienso en las
transformaciones que pueden tener las tradiciones populares, no para
perderse en las tendencias contemporaneas sino para acercarse a una so-
ciedad receptiva y que no cesa de cambiar. Imagenes populares llegan a
mi memoria, artesanias que incluyen nuevos disefios: platos cuadrados de
maydlica con manzanas, una charola ligeramente céncava hecha en ba-
rro negro, floreros ondulados de vidrio soplado, un juego de tres floreros
cuadrados de alfareria, blusas sencillas con un bordado sutil de flores y las
ollas de la localidad Juan Mata Ortiz, del estado de Chihuahua.

Las piezas comparten el hecho de haber sido elaboradas fuera de sus
patrones tradicionales, algunas nos hablan de la identidad de la técni-
ca o la region por si mismas, pero otras, hasta podrian haber sido ela-
boradas en China. Para establecer un criterio que nos permita valorar
estas obras en términos comerciales y estéticos, es necesario concep-
tualizarlas, brindar una propuesta que coadyuven a centrar los debates
académicos, los programas de desarrollo que se implementan en este
sentido y la valoracion artistica de estas piezas. Para llegar a un intento
de definicién se hablara primero del concepto de artesanias, para acotar
el universo, y después se analizaran propuestas que estan en el mundo
del arte popular, para llegar asi a una mejor vision sobre las artesanias
de nuevo disefo.

En cuanto al concepto de artesanias, se tomara como primera referen-
cia aquella brindada por la Organizacién de las Naciones Unidas para la
Educacion, Ciencia y la Cultura (UNEsco, 1997):
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Los productos artesanales son los producidos por artesanos, ya sea totalmente
a mano, o con la ayuda de herramientas manuales o incluso de medios me-
canicos, siempre que la contribucién manual directa del artesano siga sien-
do el componente mas importante del producto acabado. Se producen sin
limitacién por lo que se refiere a la cantidad y utilizando materias primas
procedentes de recursos sostenibles. La naturaleza especial de los productos
artesanales se basa en sus caracteristicas distintivas, que pueden ser utilitarias,
estéticas, artisticas, creativas, vinculadas a la cultura, decorativas, funcionales,

tradicionales, simbolicas y significativas religiosa y socialmente.

En primer término se observa el hecho de que por ser un producto
elaborado a mano denota la cualidad para que puedan ser artesanias y por
consiguiente, forma parte de nuestro objeto de estudio. También rescato
el componente utilitario, artistico, con significados sociales y religiosos, es
decir, el abanico de tematicas y usos para poder encontrar piezas de este
tipo. La primera pregunta relacionada con las artesanias de nuevo disefio
es ;qué tipo de artesanias son susceptibles de cambiar? ;Los disefios que
tienen que ver con una cuestion ritual también sufren cambios para “ac-
tualizarse”? Considero que estas ultimas, estan fuera de la necesidad de
modificarse, porque, justamente, no hay ningun ritual —al menos que se
conozca— que para subsistir, para prevalecer, se tenga que hacer cambios
en disefios como se hace para el caso de aquellas que son utilitarias, deco-
rativas y funcionales, pues las necesidades cotidianas, las decoraciones y
los usos si se modifican con el tiempo.

Otro significado que es muy util resaltar es el que nos brinda el Fondo
Nacional para el Fomento de las Artesanias (Fonart) al anadir que “es un
objeto o producto de identidad cultural comunitaria..”" Esta definicién

! Grupo Impulsor de Artesania y Manualidad (antropdloga Marta Turok, antropéloga
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sefiala que se trata de productos que forman parte de una identidad de un
grupo cultural especifico. De forma que, ademas de haber sido elaborados
a mano y para uso funcional y decorativo, tienen que poseer algun arraigo
cultural, esto sobre todo para distinguirlas respecto de las manualidades,
que ademas de haber sido elaboradas, en muchos casos, con un componente
industrial alto, no necesitan que se protejan elementos, simbolos, técnicas
de ningun tipo porque aun no forman parte de la identidad cultural de
algun lugar, por lo que quedan fuera del interés del ensayo.

Estas definiciones nos clarifican la razén de los debates en cuanto a
las propuestas de disefios: no se trata de crear nuevas técnicas artesanales
sino de actualizarlas e innovar en aquellas artesanias que fueron creadas
tiempo atras y que forman parte del patrimonio de una comunidad. De-
tras de dicha actualizacion esta un pensamiento de tendencias actuales o
de modas, es decir, de caracteristicas efimeras y de formas que no corres-
ponden al contexto comunitario e histérico del que hemos hablado.

Al respecto, se puede observar que Artesanias de Colombia, empresa del
sector artesanal que lleva ya un tiempo considerable en la elaboracién y apo-
yo de estos temas, nos dice que las artesanias de nuevos disefios se refiere a la:

Produccién de objetos ttiles y estéticos, desde el marco de los oficios, y en
cuyo proceso se sincretizan elementos técnicos y formales, procedentes de
diferentes contextos socioculturales y niveles tecnoeconémicos. Se caracte-
riza por realizar una transicion hacia la tecnologia moderna por la aplica-

cion de principios estéticos de tendencia universal y académicos...

Esta definicion nos permite entrever con mucha claridad, que los cam-
bios proceden de contextos culturales, econdmicos y sociales distintos del

Luz Elena Arroyo, arquitecta Nelly Hernandez, antropdlogo Arturo Gémez y arqui-
tecto René Carrillo).
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lugar en que se crean, justamente, con la intencién de ampliar los canales
de comercializacion a otra geografia que ha hecho que la estética tenga
que adaptarse, crear disefios exclusivos para clientes y disefios “mas mo-
dernos” —término que usan los artesanos con frecuencia— al encontrar-
se de moda lejos de la ciudades o poblados donde crecieron los maestros
artesanos.

El término moderno se ha usado desde la academia como sin6nimo
de los nuevos disenios, Roberto Mejia Baltodano y Silvia Torres (1996, pp.

15-17) nos indican que artesanias contemporaneas son:

el trabajo realizado dentro de los marcos artesanales, pero que incorporan
elementos de distintas culturas, asi como nuevos materiales, técnicas y ele-
mentos de disefios modernos como respuesta a las necesidades y funciones

de la vida actual.

;Cudl es la relacién entre modernidad y artesanias? ;De qué forma
las artesanias estan pensadas en un sentido de inobjetable permanencia
como simbolo de las identidades originarias? ;Quién decide qué debe de
cambiar y hacia dénde? ;Los artesanos? ;El mercado? ;Los antropdlogos?
;Las instituciones culturales?

Tres ejemplos

Antes de dar respuesta a estas preguntas, veamos tres casos desde la pers-
pectiva de los programas gubernamentales en México, para fomentar la
creacion del nuevo disefio. Uno corresponde a la principal institucion
promotora del sector, Fonart, una iniciativa en Guanajuato y una expe-
riencia colombiana. No es fortuito que, la mayor cantidad de propuestas
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de programas de desarrollo que se tienen en apoyo, provengan, en este
sentido, de estados mestizos y no de las regiones indigenas, donde hay
una mayor intencion de preservacion de patrones culturales tradicionales.

Nuestro primer caso es el Concurso Nacional Gran Premio del Arte
Popular 2008 en el Fondo Nacional para el Fomento de las Artesanias, en
el cual abrieron una categoria para piezas de nuevos disefios: “que con-
serven elementos, técnicas y materiales de los grupos etnolingiiisticos
que las producen.” Es decir, que el elemento central es la conservacion que
generen las nuevas propuestas. Intencién muy interesante que confirma
una de mis hipotesis, a saber: con estas propuestas no pierden, sino ganan
permanencia en la produccion en el sector artesanal.

Para Guanajuato, el ejemplo es el Concurso al Disefio y Creatividad
Artesanal, promovido por la Secretaria de Desarrollo Econémico y Sus-
tentable, el cual forma parte de la convocatoria a un concurso, donde se
mencionan las bases de las caracteristicas que deben de cubrir las pro-
puestas de nuevos disefos:

o “Artesania Utilitaria” Disefio de productos cuyos usos sean practicos
sin perder la esencia y técnicas artesanales.

o “Artesania Decorativa” Disefio de productos que cubran el mercado
habitacional y del sector turismo.

« “Regalo Corporativo”. Disefio de productos exclusivos para empresas,
organismos y entidades dentro del regalo promocional, conmemora-
tivo, etcétera. Creacion de productos que satisfagan las necesidades en
el sector de regalos empresariales o de institucion.

Es importante observar la clara vocacién comercial con que se pien-
sa la realizacion de estas propuestas, pues estan dirigidas a la adaptacion
del “interiorismo” del sector turistico o habitacional y hacia empresas, asi
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como a lo que tenga un uso practico sin que se especifique muy claramen-
te a qué se refiere.

El ultimo concurso que se menciona es el del Premio Traza Artesanal
organizado por Artesanias de Colombia; en aquel pais, nos sefiala en su
convocatoria también del 2008 que se tiene como objetivo:

Vincular al sector creativo profesional con el gremio artesanal. Destacar el
trabajo de los disefiadores dentro del sector artesanal. Incentivar la Creacion
de nuevas propuestas objetuales aplicables a la artesania colombiana. Refor-

zar la identidad artesanal colombiana a nivel mundial.

Asi pues, se suman dos componentes esenciales, vincular el trabajo de
diseniadores con el de los artesanos, cuyo objetivo es reforzar la identidad, en
este caso las nuevas propuestas no rompen su identidad sino la reafirman.
En los requisitos que se deben cubrir para realizar las piezas, se senala que:

Sélo se recibirdn proyectos inéditos. Las propuestas deben estar enmarcadas
hacia una linea de productos, de tres piezas como minimo, las cuales deben
relacionarse en cuanto al cardcter conceptual, formal, funcional y utilizacion
de las materias primas y técnicas de elaboracién. Cada una de las propuestas
debe estar enmarcada dentro de los oficios artesanales, técnicas y materias
primas colombianas. El proyecto se debe concebir como un producto arte-
sanal, donde el componente industrial o manufacturado no sea mayor de
30% de la propuesta final. Las propuestas de disefio deben tener una lectura
clara de producto artesanal contemporaneo colombiano, sin llegar a plan-

teamientos de obra de arte ni manufactura.

Se respeta la cualidad de lo hecho a mano, como componente principal
del que habiamos hablado; debe ser claramente un “producto artesanal con-
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temporaneo” arraigado a una identidad nacional y no debe ser visto como
una manufactura u obra de arte, lo cual resalta de igual manera el compo-
nente identitario al que se deben de apegar las propuestas que concursen.

Conforme a lo anterior, podemos observar que es de suma importan-
cia que las nuevas propuestas se vinculen con tendencias creadas en otros
contextos socioculturales y que esta transicion sea guiada por disefiado-
res. Y uno que nos gustaria retomar de las caracteristicas de Traza Artesa-
nal es aquel donde no se pierde identidad en estas intervenciones sino que
se reafirma; no son un reflejo de la homogeneizacion cultural, generada
por relaciones comerciales, sino que ayudan a dialogar con otras culturas
y que no pierden su esencia como parte del patrimonio cultural colom-
biano, sino que lo acerca a cambios generados en la sociedad. Ademas, es
posible observar que un factor relevante es la intervencion en el disefio
que realizan especialistas del sector, y que estan pensadas para segmentos
de mercado especificos.

Las artesanias de nuevo disefio deben estar entonces acompafiadas por
disefiadores industriales que fungen como un puente entre las artesanias
tradicionales y lo que se utiliza cotidianamente por nuevas tendencias de
“interiorismo”. Un puente es la metafora que utiliz6 uNEsco (2005):

Asi pues, el disefiador ha surgido como un intermediario critico, cuya fun-
cion, idealmente, es hacer de puente en el vacio de comunicacion entre el
artesano rural y el cliente urbano. Esto es importante, sobre todo en una
época en que el artesano ya no es disefiador, productor y vendedor al mismo
tiempo, como lo fue en el pasado. La situacion ha cambiado drasticamente
y el artesano, normalmente, no esta en contacto directo y personal con la
mayor parte de los usuarios y, por ello, ya no estd en armonia con las necesi-
dades y deseos de los consumidores. Lo que ha surgido es el papel mediador

del disefiador, cuya funcion es hacer de puente en este vacio.
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Un puente entre otro tiempo y el nuestro, entre necesidades que ya
s6lo posee un numero reducido de la poblacion, y otro, que le puede ge-
nerar mayores ventas y asegurar en ello ingresos y la no desaparicion de
las técnicas artesanales en el mundo (UNEsco, 2005).

Asi, los nuevos disefios tendrian que estar guiados por una utilidad
practica o decorativa, aunque, en mayor medida, a esta tltima, como
creacion de un disefiador industrial y que los artesanos no entienden,
pero deben producir a fin de mejorar sus ingresos. Este argumento tie-
ne varias vertientes de analisis: a) que los artesanos no van a lograr dar
una solucion estética y formal a las piezas porque no entienden quiénes
tienen estas nuevas demandas; b) que se genera una dependencia de los
disefiadores quienes transmiten bocetos o colores, pero que no indican
la causa de esa tendencia o desde dénde se podrian investigar nuevas,
es decir, que niegan la capacidad creativa de los artesanos y los condena
a ser repetidores, y a pesar de ello, ¢) brinda la posibilidad a las nuevas
generaciones de interesarse por técnicas tradicionales que forman parte
del patrimonio artistico y que de otra forma podrian perderse, porque no
entran en el lenguaje de jévenes que podrian continuar con la elaboraciéon
de artesanias.

En una charla que sostuve con Silvia Mancilla, directora de una gale-
ria llamada Arte Mexicano para el Mundo, me sugeria las preguntas que
menciono a continuacién: ;qué es lo que se debe conservar, el disefio o la
técnica? y, si ;todas las técnicas artesanales brindan las posibilidades de
adaptarse a nuevas tendencias de disefio? Son aspectos que nos llevan a
repensar el tema no en términos tajantes, blanco o negro, sino con el ma-
tiz que permite realizar intervenciones con un fin de preservar aquellas
técnicas artesanales para no perder en el camino sus rasgos identitarios.
En este tltimo caso se encontraria la ceramica de alta y baja temperatura,
la maydlica y la talavera, el vidrio soplado, algunos tipos de fibras natu-
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rales para la elaboracion de cesteria (caita, chuspata, ixtle) y la talla en
madera en el caso de los muebles, por mencionar los principales.

En las artesanias de nuevo disefio, conceptualmente hablando pesa
mucho mas la parte del disefio, que es entendida desde una connotacion
de profesion del siglo xx, que la palabra “nuevo’, pues que llevaria a con-
siderar que, en esta categoria, todas las piezas artesanales que presenten
cambios en la manera de elaborarse, la tematica, distintos colores, diver-
sas formas de ejecutar las obras o bien que se conviertan en aplicaciones
dentro de otras piezas.

Al buscar un entendimiento mas amplio del papel del disefo, debe

tenerse en cuenta:

 Surelacién directa con el bienestar y la libertad del artesano

o Su papel indirecto sobre la influencia en el cambio social y

o Su papel indirecto sobre la influencia en la produccién econdémica
(UNESCO, 2005).

El mercado de artesanias o el mercado de la oferta
y la demanda: una apuesta por la identidad.

;Como vincular las demandas del mercado con la promocién de las arte-
sanias y la permanencia de la identidad cultural de una regién o técnica
artesanal? Se ha mencionado ya, que las artesanias de tipo utilitario no
pueden entenderse sin un vinculo con lo comercial. Muchos artesanos,
incluso de comunidades indigenas, manifiestan una voluntad por hacer
cambios en sus disefios debido a que, con ello, pueden generar mejores
ventas y mejores ingresos. Hacer produccion artesanal para el mercado de
artesanias local, donde pueden tener un puesto permanente, o a los cua-
les acudir los fines de semana, dia de mayor flujo de turistas y personas,
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o bien, hacer piezas de acuerdo con la oferta y demanda, significa una
distancia abismal.

Reflexion final

Las artesanias y el disefo, articulos y quehaceres, entendidos como con-
ceptos que provienen de tradiciones productivas y distintas maneras de
pensamiento, juegan un papel primordial en las complejas sociedades
de hoy, al verse éstas obligadas a encontrarse y a incluirse mutuamente. En
la sociedad mexicana, socialmente desigual y culturalmente desnivelada,
los artesanos permanecen atin en una situacion que los obliga a aceptar las
condiciones que les impone el mercado, las instituciones, y en este caso, los
disefiadores e intelectuales que controlan u orientan las transformaciones
que “convienen”. En este contexto se siente una gran ausencia; pareciera no
haber la posibilidad de un didlogo intercultural auténtico, donde lo nuevo
surja de un proceso pedagégico y todos los participantes se transformen,
para mejorar juntos las condiciones en que viven. Es de vital importancia
recapacitar profundamente las palabras del artesano José Guerrero:

...en el mundo actual los artesanos vemos acercarse la linea del horizon-
te; nos sabemos parte de generaciones enteras que se vistieron y cubrieron
con textiles, que rezaron ante santitos hechos de estofado y hoja de maiz,
que comieron en utensilios de barro y peltre, y que saborearon las delicias
de la fruta de temporada. Ahora todo esta trastocado. Se cosechan mangos
y sandias practicamente todo el afio; se fabrican camisas y pantalones de
materiales sintéticos, en general de firmas transnacionales; las vajillas son
producidas de manera industrial, y quienes les rezan a los santos son como

los que antes no lo hacian: raros (Guerrero Santos, 2004, pp. 209 y 211).
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Esa “rareza” nos debe motivar a profundizar el estudio de las transfor-
maciones culturales que ocurren en un mundo cada vez mas interconec-
tado y donde ninguna institucion, empresa, u organizacién social puede
presumir de tener el control de los procesos productivos. En cada situacion
concreta, son los actores sociales involucrados los que deben plantearse las
preguntas sobre el presente y el futuro de las artesanias. Lo viejo y lo nuevo
de las culturas puede combinarse mediante la innovacién y la creatividad.
Esta es una hipdtesis optimista, pero que apuesta definitivamente por la
afirmacion de las capacidades humanas para transformar (se).
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Tran-sitar el metro de la Ciudad de México
Una vision sensible de la iconografia

4

la re-creacion del espacio urbano+

Elisa Mendoza Castillo**

*

%%

Después de dos horas de trayecto, a través de tres lineas y veinte
estaciones de metro, el deseo por llegar me invade, pero es un

deseo incompleto, casi invalido, por eso al mismo tiempo me
pregunto srealmente he llegado a mi destino o nuevamente parto
hacia otro punto? De alguna manera, intuyo que algo ha ocurrido
entre la combi y la estacion del metro Copilco, algo inasible, casi
imperceptible. Sin embargo, me dejo llevar por el fluir de la ciudad,
pues en este camino ya recorrido siempre hay algo distinto, algo
que me hace deambular. Subo las escaleras, la luz del sol en mi
rostro, pienso que tal vez mi arribo final al D.F, es tan solo el punto
de un eterno retorno, de un tiempo circular que me invita

al movimiento, a la fuga, a deslizarme en un interminable va-y-ven...

El presente articulo, escrito en 2009, forma parte de las primeras reflexiones y construc-
cion del objeto de estudio del trabajo de maestria “Tran-siter le métro: une étude sur
la mobilité contestataire et iconographie de la carte du métro mexicain” realizado en la
Universidad de la Sorbonne Paris V. En ese momento, nuestro principal interés era pro-
poner un cuadro tedrico al andlisis de los usos y las practicas de los usuarios del metro
de la Ciudad de México. Presentar las herramientas que nos permitan posteriormente,
comprender que la apropiacion de las imagenes iconograficas sobrepasa el simple obje-
tivo de guiar; ellas dan un sentido individual y colectivo de la ciudad, referencias sim-
bélicas e imaginarias que ligan a los habitantes a los lugares que transitan. Para conocer
algunos otros ejemplos: Mendoza, Elisa (2013), Histoires de signalétique. L "imaginaire se
reconstruit, Groupe Chronos, Cabinet détudes et prospective, <http//www.groupechro-
nos.org/publications/blog/histoires-de-signaletique.-I-imaginaire-se-reconstruit>.

Socidloga, maestra en sociologia por la Sorbona Paris V y en estudios sobre territo-
rios, espacios y sociedades por la Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales.
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Trayectos interminables, largas horas en el transporte, a veces insopor-
tables, no obstante vitales, por la fuerza imaginal, por la potencia funda-
dora que generan y que nos permite identificarnos con el otro. Cuando se
hace referencia a la movilidad urbana, generalmente se piensa a los trayec-
tos en términos cuantitativos, el nimero de pasajeros, las caracteristicas
técnicas, etcétera, pero poco se reflexiona sobre los elementos cualitativos
como las representaciones sociales de los usuarios del transporte publico.

La sociologia ha estado mas interesada por mostrar el primer aspecto,
sin duda necesario, pero no el inico, para comprender la dinamica urba-
na actual. Nos encontramos inmersos en la atmosfera de una ciudad que
se dilata inconmensurablemente. Algunos hablaran de megalé6polis, de
ciudades postmodernas, sin embargo, en el momento en que asistimos a
la “fascinacion por el vacio” o como Juan Villoro dice “a los océanos, a las
zonas de desplazamiento sin fin’, poco importa el calificativo que se les
otorgue, en este caso, recordando a Simmel, es mas importante dejarse
seducir por su aspecto nebuloso, por su forma mds que por su conteni-
do. Actualmente, no se puede seguir negando el papel de la experiencia
emocional que se vive al tran-sitar un espacio, y en particular, el metro. El
tran-sito, (en el cual se abundara posteriormente) permite crear vinculos,
identificacion, pertenencia.

En esta intervencion, se intentara presentar una otra forma, de acer-
camiento a un objeto de estudio, apoyandose en elementos hasta ahora
marginados por la sociologia tradicional, lo emocional y lo imaginario. Se
retomara el camino de la imaginacién poética, la sociologia de lo imagi-
nario, la sociologia visual, haciendo uso de metéforas, nociones e image-
nes, para mostrar la potencia fundadora de lo que se nombra la movilidad
contestataria y la posibilidad de lo que ella representa en la re-creaciéon
del espacio urbano. Para ello, se hara referencia al uso cotidiano de la ico-
nografia de las estaciones del metro, el Wayfinding Systems, creado por el
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disefiador americano Lance Wyman a finales de los afios sesenta. De algu-
na manera, encuentro que el mapa del metro no es solamente un camino
descrito por los nombres de los lugares, sino un ambiente que permite la
multiplicidad y la re-apropiacion colectiva de un espacio que nos liga a
otros a partir de sus imagenes.

Asi, se vera como la metafora del tran-sito permite banalizar la movi-
lidad, contemplarla sin tener la obsesion de demostrarla causalmente, sino
tan solo contentarse por mostrar lo que es; la errancia como la expresion de
otra relacion al otro y al mundo, menos ofensiva, mas acariciadora (Maffe-
soli, 1997, p. 26), o como Urry lo expresa, privilegiar un eje horizontal mas
que un eje vertical en los estudios sobre la movilidad urbana (Urry, 2005).

Encuentro este eje horizontal en el uso cotidiano de la iconografia de
las estaciones del metro de la Ciudad de México. Para Gilbert Durand, la
imagen es la mediacion de lo Eterno en lo temporal; asi, es posible com-
prender como, de cierta manera, en el aspecto repetitivo de los trayectos
cotidianos, los iconos son compartidos por el conjunto social, ayudando
a crear identificaciones, mediando entre lo individual y lo colectivo, entre
lo imaginal y lo cotidiano. Remitiéndose al imaginario colectivo, las ima-
genes instauran sentido y nos permiten, paraddjicamente, arraigarnos en
el movimiento. El tran-sito, como se vera es una metafora que da cuenta
de esta l6gica ambivalente entre lo dinamico y lo estatico, que para bien o
para mal, crea un sentimiento de pertenencia a un espacio y permite crear
comunidad.

Vivir en el Distrito Federal... entre el destino y la fuga

En nuestros dias, partir, regresar, ir, venir, habitar lugares moviles, terri-

torios de flujos constantes es comun, el encaminamiento nos invade. La
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practica del viaje se convierte en una constante. No obstante, el viaje pue-
de ser comprendido desde distintos puntos, como experiencia cotidiana,
mito, o metafora. Ciertamente, la idea de estar en el camino, de echar
a andar, y no mirar la senda que se ha dejado atras, es una forma que
impregna mas que nunca el mundo contemporaneo, especialmente, las
actuales megaldpolis donde los viajeros recorren las calles, asimismo, en
el transporte publico, al tiempo que comparten emociones e imagenes.
No se trata de un “nuevo fenémeno’, sino de su re-creacion, de su re-pre-
sentacion en la vida cotidiana, y en las distintas relaciones que se generan
entre las personas y los espacios.

El viaje no es solamente una eleccién racional, individual y hedonista,
imagen estereotipada del turista. En efecto, la modernidad procuré ha-
cer del viaje la imagen de una actividad solitaria, basada en una elecciéon
propia. No obstante, hoy, el viaje, no puede ser visto solamente como una
gran cruzada transatlantica, el impulso némada estd aqui, dia a dia, en
nuestros trayectos cotidianos. Por ello, el viaje toma un lugar importante,
no solamente a niveles estadisticos, sino también, en la comprension de
nuevas maneras de identificacion, en la forma en cémo me constituyo con
el otro, dia a dia. En palabras de Michel Maffesoli (2003), paradéjicamen-
te, el viaje es un elemento desestabilizador que funda a través del exceso,
impulsandonos hacia un irreprimible ‘querer vivir. Se trata, del retorno
ciclico de una constante antropologica, la errancia que permite a la vida
re-crearse dia a dia.

Actualmente, la Ciudad de México se extiende mas alla de sus limites
geograficos, sus fronteras se fragmentan y se vuelven porosas, no sola-
mente gracias a la movilidad de mercancias y de personas, sino también
de imagenes, emociones y experiencias cotidianas. De tal forma, como lo
menciona Bourdin (2007), para poder comprender la ciudad contempora-
nea, sera necesario que dejemos de pensarla como sinénimo de estabilidad
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y centralismo. Hoy la movilidad es la llave para comprender la dinamica
urbana; debe verse que no solamente la ciudad cambia, sino que, no se le
puede pensar mas con los mismos esquemas; asi, hacer la ciudad (faire
la ville), toma una significaciéon completamente nueva. Es decir, como lo
expresa Urry (2005, p. 61) “la importancia de estas movilidades viene del
hecho de que desplazandose, los objetos, las imagenes, las informaciones,
producen y reproducen la vida social y las formas culturales”.

De esta manera, para poder comprender la ciudad contemporanea,
sera necesario dejar de pensarla como sinénimo de estabilidad y de cen-
tralismo, “ella nos rebasa a tal punto que es inicamente recorriéndola que
adquiere una coherencia y un sentido” (Villoro, 2007, p. 109). Durante el
siglo xx se recuerda la importancia de la imagen del flanéur de Benjamin,
donde el caminar se transforma en acto subversivo, pero creativo final-
mente. Por ello, es importante cuestionarse sobre el hecho de “hacer la
ciudad’, es decir, tratar de comprender lo que Michel De Certeau nombra
las maneras de hacer, por ejemplo, la marcha, donde el caminar se con-
vierte en una practica constitutiva de la ciudad. Justamente, tiene lugar en
las practicas, en lo cotidiano, las re-apropiaciones del espacio urbano, y se
albergan en el hecho de sentir y experimentar en comun.

Asi, la actual Ciudad de México, en tanto que “ciudad incalculable”
esta marcada por el desplazamiento, es decir, “el objetivo principal no es el
de construir en la ciudad, sino de desplazarse mas rapido” (Villoro, 2007,
p. 113), (el claro ejemplo lo encontramos en la construccion de los segun-
dos pisos del periférico y los distribuidores viales). Por tanto, mas que
nunca es fundamental preguntarse desde otro lugar por las maneras de
hacer en el desplazamiento.

Para comprender esta dindmica, serd necesario recorrer otros cami-
nos, tal vez mas arriesgados, menos seguros, menos homogéneos, y no
por ello menos importantes. Se trata como lo dice Frédéric Casalegno
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(Grassi, 2007), seguir el camino de un método “fractal”. La palabra latina
fractus significa al mismo tiempo “irregular, fragmentado’, y “débil” (Gras-
si, 2007, p. 108). Dicho de otra manera, para comprender la “ciudad sin
forma’, la “mancha urbana’, necesitamos de un método que esté en la posi-
bilidad de adaptarse a los cambios sociales y a la complejidad de los fené-
menos, un método débil. Este podria aceptar, por ejemplo, en un primer
momento, una pista, un fragmento que nos dejara entrar en concordancia
con lo “vivo” y lo “imaginario”. Se trata de una especie de “bricolage me-
todologico” que nos permitira acceder a una vision intuitiva del mundo
y complementar la légica taxonomica, racionalista, objetivista que resta
importancia a la subjetividad de aquel que observa. La subjetividad no es
anticientifica, en todo caso, en el proceso de construccion de conocimien-
to, habra que darle importancia a la relaciéon de empatia entre investigador
y su objeto de estudio, importancia al re-conocernos en nuestros objetos.

Entre la movilidad representada y la movilidad contestataria

La re-apropiacion del espacio urbano se puede encontrar en diversos am-
bitos, graffiti, intervenciones artisticas en espacios publicos, cine, literatu-
ra, entre otras, pero también en los trayectos cotidianos en el transporte
publico, de alguna manera, ahi se gesta la re-creacion de las formas de
identificacién que re-construyen la ciudad. Para comprender esta dina-
mica habra que distinguir dos nociones en torno a la movilidad urbana,
metodologicamente, estas dos nociones no son excluyentes, contraria-
mente, ellas forman parte de una légica complementaria, de un conflicto
fundador, en términos de George Simmel (1995).

En primer término, “la movilidad representada”, es decir, aquella que
‘constata’ en cifras el nimero de trayectos realizados en la zona metropo-
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litana de la Ciudad de México. Gracias a ella, se sabe que, hoy el metro
transporta 4.4 millones de usuarios todos los dias, esto representa 14.4%
de los medios de transporte en la zona metropolitana, al tiempo que 70%
de las personas ocupan entre 60 y 120 minutos para desplazarse de un
punto a otro dentro de la ciudad (Instituto Mexicano de Transporte, 2004).
Asi, los estudios de la “movilidad representada”, se preocupan por las ho-
ras-hombre consumidas en el transporte publico, por el tiempo “perdido”
en el transporte.

Por otro lado, una otra forma, aquella de la “movilidad contestataria’,
es decir, una movilidad perpetua, siempre ahi, ahi, dia a dia, y sin embar-
go, imperceptible en la cifras, pues no es racionalizada sino simplemente
vivida, compartida, y sentida con otros, ella es como dira Pierre Sansot,
«réverie, embauchée, retrouvée, de 'humble habitant des villes» (ensue-
fo, comprometido, reencontrado del humilde habitante de las ciuda-
des) (Sansot, 2004, p. 610). Se trata de una doble pulsion que retoma lo
anomico, la errancia, lo discontinuo, para hacer presente lo que se creia
olvidado o superado, la imagen del pueblo némada de Aztlan, que hoy
se convierte en la metafora de millones de personas que se desplazan a
través de esta ciudad incalculable.

La Ciudad de México es, como antes, el destino de los viajeros; su
fundacion esta marcada por el mito de una enorme migracién, un viaje
que comienza en Aztlan y que “termina” varios siglos después, en cuanto
se descubre el signo enviado por Quetzalcdatl —un aguila posada sobre
un nopal y devorando una serpiente. De alguna manera, el imaginario de
los habitantes de la Ciudad de México conserva la presencia de un pueblo
errante, un pueblo cuyas huellas y vestigios reposan en el subsuelo, ruinas
subterraneas que se conservan bajo las calles y las avenidas. Adelantdndo-
me un poco, tal vez por eso es que, banalmente, nombramos al metro “la

serpiente anaranjada’.
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Lo que es importante retener, es que la dindmica migratoria esta pre-
sente en el imaginario colectivo. Aztlan, en tanto que imagen de origen, se
convierte en una metafora importante alrededor de un imposible arraigo
fijo, es decir, de hoy y para siempre. La vida, para el pueblo ndmada, se pre-
senta como una sucesion de creaciones dedicadas a lo inacabado, perpe-
tuamente reiteradas, no teniendo otro recurso para instalarse en la dura-
cién, que fundarse en la repeticion (Duverger, 2003, p. 76). Asi, la imagen
del pueblo migrante a través de su dimension simbolica, es decir, a través
de la “movilidad contestataria’, se transforma en un elemento fundador del
ser individual y colectivo de los habitantes de la Ciudad de México.

Esta movilidad surge desde las profundidades, desde lo mitico, para
mostrar que en la vida cotidiana, la errancia, el movimiento continuo,
nos permite re-significar los espacios. En resumen, esta movilidad per-
tenece al orden de la “poética de la ciudad’, es decir, citando nuevamente
a Sansot “a la potencia natural de la ciudad donde los hombres existen
en tanto que sofiados, y sofadores, imaginados e imaginantes” (Sansot,
2004, p. 612). Gracias a la movilidad contestataria, el espacio es asido por
la imaginacién, por eso, como dice Bachelard: “¢l (el espacio) no puede
quedar como un espacio indiferente, librado a las medidas y a la reflexion
del gedmetra. El es vivido, no sélo en su aspecto positivo, sino en todas las
parcialidades de la imaginacion” (Bachelard, 1984, p. 16).

Ciertamente, para una logica que quiere organizar y controlar la ciu-
dad, las actividades silenciosas que se realizan durante los trayectos, no
son interesantes, no estan dentro de un orden econémico, lo mas impor-
tante es tener tiempos de transito mads acelerados y eficientes. Es decir,
jamas veremos en un reporte sobre transporte publico la frase mitica
de Rockdrigo Gonzalez “fue en la estacion del metro Balderas donde yo
perdi a mi amor, ahi fue donde dejé embarrado mi corazén’, y, sin em-
bargo, éstas practicas otras, crean el espacio, nos liga a los otros, ellas
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forman parte del mundo imaginal del que hablan Castoriadis y Durand
(Durand, 1992).

Estamos frente a las practicas silenciosas, los murmullos citadinos,
que crean una estética comunitaria (Maffesoli), es decir, una forma de
estar-juntos que corresponde al orden de la pasion y los afectos vividos
colectivamente. Por tanto, seria interesante seguir esos murmullos, esos
pasos perdidos, como productos de un consumidor cultural que no se
contenta con recibir la ciudad, sino que durante las horas “perdidas” en
el transporte la re-crea. Justamente, ahi donde nadie lo espera, lo social
se abre camino a partir de otras formas que nos permiten re-conocer' al

otro, de re-ligarnos,” y construirnos con él y por él.

Tran-sitar el metro de la Ciudad de México

Como se ha visto, para dar cuenta de estas practicas, habra que retomar
un método fractal que permita congeniar la sociologia con los estudios
sobre el imaginario. No obstante, en los estudios sobre el imaginario, tam-
poco hay metodologias definitivas, esto estaria en contra de la propia 16-
gica imaginal, asi como Tacussel lo plantea:

Para Maftfesoli, la palabra connaissance (conocimiento) significa etimologicamente,
‘cum-nacer, nacer-con. Paralelamente, se podria decir que re-conocer expresa el re-
nacer-con el otro (Maffesoli, 1996, p. 88).

Actualmente, aparece una nueva forma de acercamiento a los otros, mas heterogé—
nea y multiple; de esta manera, se otorga una nueva significacion a la religiosidad,
es decir, se podria hablar de re-ligamiento, un gran interés de re-ligarnos a los otros
cotidianamente, permitiendo que las emociones y la racionalidad puedan convivir
en una armonia organica, CICNS, Sectes, 1 interview de Michel Maffesoli, 16 janvier
2006 <http://www.youtube.com/watch?v=OStx5HMRV7Y> (consultado el 25 mayo
de 2007).
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el investigador (de lo imaginario) debe de contentarse con revelar las re-
laciones entre aquello que ya es una interpretacion (...) La interpretacion
del imaginario presupone que uno debe descubrir lo ‘oculto’ en lo ‘aparente’
(Tacussel, 2006, p. 87).

Asi, cada investigador habra de re-pensar sus métodos en concordan-
cia con su objeto.

Por eso me gusta hablar de tran-sitar un espacio, haciendo hincapié
en esta metafora, pero sobre todo en este guion. El verbo transitar, de
alguna manera, reprime o margina otra significacién. Transitar viene del

latin transitus’ que tiene dos acepciones:

Participio pasado transeo, hacer pasar a través de.
1. Pasaje, accion de pasar, trayecto; via, conducto.

2. Pasar de un estado a otro, transformacion. Transicion.

Sin embargo, la accion de pasar esta ligada directamente a la palabra
latina transero que tiene dos acepciones contradictorias:

1. Hacer pasar a través de.

2. Plantar, incorporar.

Las primeras referencias privilegiaron el sentido de transitus como si-
nénimo de pasaje, reprimiendo la nocién de plantar e incorporar. Fueron
las actividades comerciales quienes le otorgan esta prioridad. En general,

> Dictionnaire Abrégé, 1936. LEBAIGUE, 1937, Dictionnaire. Dictionnaire Latin-
Frangais, Prima-Elementa, <http://www.prima-elementa.fr/Dico-t05.htm#transit>
(consultado el 10 de enero de 2007) .
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se podria pensar que el transito esta ligado solamente al movimiento, y
no a su contrario, lo estatico, es decir, “pasar a través de...” sin dejar nada.
Transitar espacios sin dejar huellas, sin apropiarse o producir algo, en
resumen, quedar bajo la forma emblematica del “viajero encerrado” No
obstante, no podemos dejar escapar la relacion entre transitus y transeo,
tal vez, el transitar contiene lo estatico, pues, ;es posible que en el mo-
mento en que uno atraviesa un espacio, uno planta algo, a alguien, a si
mismo? Pensando de manera un tanto banal, una imagen se hace presen-
te: el periférico en hora pico, transito que contiene lo estatico.

Asi, la metafora del tran-sito da cuenta del espacio habitado del ‘entre;,
un elemento no centralizado, que sélo se le puede percibir a través de sus
huellas.* De esta manera, el guién que corta la palabra en dos, expresa la
importancia de un espacio que puede integrar paraddjicamente el mo-
vimiento y el arraigo. Se trata de un interminable vaivén, una dinamica
ambigua entre dos elementos contradictorios, Maftesoli hablara de arrai-
go dindamico para comprender dicha paradoja, es decir, la posibilidad de
“pertenecer por entero a un lugar determinado, pero jamas de manera de-
finitiva” (Maftesoli, 2007, p. 222). Al mismo tiempo, el guion sugiere que
la tension entre el aqui y el mas alld, crea la posibilidad de habitar el entre,
el vacio, lo hueco. De esta manera, a través de una sociologia sensible, el
tran-sito permite presentar, cdmo paraddjicamente, la ambivalencia entre

lo dindmico y lo estatico puede crear un sentimiento de pertenencia.

*  En este ejercicio se pude vislumbrar la influencia de los trabajos de Jaques Derrida.

Evidentemente, solo se trata de un pequefio intento por mostrar como lo afirmé el
autor, que todo pensamiento occidental se forma de pares opuestos binarios en el que
uno es privilegiado, y otro marginado. Justamente, la deconstruccion es la tactica
para descentrar, una manera de abordar la lectura que ante todo nos permite advertir
esta relacion y subvertirla (Powell, 2001, p. 28).
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Para comprender la logica de la movilidad contestataria, habra que
hablar de tran-sitar el metro. Este es un espacio donde “circulan las emo-
ciones, los afectos y los simbolos, espacio donde se inscribe la memoria
colectiva, el espacio que finalmente permite la identificacion” (Maffesoli,
2007, p. 229). Aleixandre en torno al metro dird “Hermoso es, hermo-
samente humilde y confiante, vivificador y profundo’, sentirse bajo los
resplandores eléctricos del metro, “entre los demads, impelido/llevado,
conducido, mezclado, rumorosamente arrastrado”; se diria también que
“es puro y sereno arrastre en la dicha/de fluir y perderse/encontrandose
en el movimiento con que el gran corazén de los hombres palpita exten-
dido” (Blanco, 1990, p. 74).

Se trata de comprender que los pasajeros del metro no son solamen-
te individuos contractuales, consumidores inmdviles, como los entendi6
la modernidad, sino personas tributarias de la posmodernidad, los indi-
viduos se inscriben en no-lugares® que los alejan de toda posibilidad de
identificacion. En la modernidad:

> Cuando se habla de no-lugar, se retoman ciertos aspectos del concepto de Marc Auggé,

y al mismo tiempo, se intenta alejarse de él. Para Augé los no-lugares son “tanto las
instalaciones necesarias para la circulacion acelerada de personas y bienes (vias ra-
pidas, empalmes de rutas, aeropuertos) como los medios de transporte mismos o los
grandes centros comerciales, o también los campos de transito prolongado donde se
estacionan los refugiados del planeta” (Augé, 1992, p, 41.) Con esta idea, los no-luga-
res tienen la caracteristica de ser no-relaciones por tanto los considera poco propicios
para la construccion de la identidad, incluso plantea que en el caso del metro “no es,
pues, tan seguro que podamos descubrir bajo la tierra las fuentes de un nuevo im-
pulso social, de una solidaridad y, ni siquiera, de una complicidad” (Augé, 1987, p.
35). De esta forma, se trata de lugares de contenido simbdlico, identitario e histérico
pobre, como Georges Balandier dice  [los no-lugares] son aquellos donde ‘se prueba
solitariamente la comunidad de los destinos humanos” (Balandier, 1992). Justamente,
en un ejercicio otro, serfa interesante preguntar, mirando el reverso de las cosas, ;no
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el individuo es libre, contrata y se inscribe en el marco de relaciones iguali-
tarias. Esto es lo que va a servir de base al proyecto o, mejor, a la exactitud
pro-yectiva (es decir, politica). Por el contrario, la persona es tributaria de
los demds, acepta un dato social y se inscribe en un conjunto organico. En
dos palabras se puede decir que el individuo tiene una funcion, y la persona

un papel o rol que juega (Maffesoli, 2004, p. 42).

En nuestros dias, los pasajeros del metro corresponden mas a la fi-
gura de la persona pues aprovechan las ocasiones, empleando tacticas, es
decir, “un calculo que no puede contar como propio, ni tampoco sobre
una frontera que distinga al otro como una totalidad visible. La tactica
solo tiene por lugar el lugar del otro” (De Certau, 1990, p. 60). De esta
manera, el pasajero del metro se inscribe en “otra produccidn, calificada
de ‘consumo’: ésta es astuta, dispersa, no obstante, se insinia por todos
lados, silenciosa casi invisible” (ibid., p. xxxv11). El pasajero es un agente
transformador, alguien que sabe servirse de las estructuras creadas por el
poder pandptico. No es propietario de los medios de transporte, y en mu-
chas ocasiones, ni siquiera de su vida, pues ésta queda bajo las manos de
choferes y servidores publicos. Asi, en el silencio, s6lo quedan los gestos
invisibles, las ‘maneras de emplear’ los productos impuestos por un orden
econémico dominante.

Pero, ;donde esta presente esta re-apropiacion, re-construccion esté-
tica, es decir, comunitaria del espacio en el metro? Es posible encontrar
varias expresiones cotidianas, desde la literatura y la musica que se ha
escrito en torno a las experiencias del metro, pasando por los relatos co-

es posible crear una comunidad estética de los solitarios? Es aqui, donde es pertinente
alejarse del concepto de Augé y comprender que, aun en el no-lugar, se puede fundar
la comunidad.
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tidianos de los trayectos de los pasajeros, por ejemplo —Para ir al zocalo
hay que transbordar en Pino Suarez—, —Ten cuidado cuando salgas por
Indios Verdes—, —jah! Nos vemos en el mural del metro C.U. —, etcétera.
No obstante, hay otro espacio poco estudiado y que abre paso en los tra-
bajos sobre el imaginario de la Ciudad de México, esto es el estudio de las
imagenes de las estaciones del metro.

La iconografia del metro de la Ciudad de México

La imagen, como dirfa Gilbert Durand (1988), afirma la potencia mistica de
la imaginacion simbdlica, ella da cuenta de nuestra relaciéon con el mundo,
de la forma como lo interpretamos, asi mismo, dira La Rocca (2007) “la
imagen representa una fuerza inmediata capaz de hacer surgir una fuerza
emocional interna’, es decir, la imagen nos permite acceder a lo sensible,
a eso que nos une con los otros y nos deja formar comunidad. Asi, seria
interesante preguntarse si, de alguna manera, jen el uso, en la re-inter-
pretacion de las imdagenes se puede encontrar una forma de re-creacion
del espacio? Por eso, retomar la iconografia de las estaciones de metro es
fundamental, no s6lo como documento histérico, sino como herramienta
hermenéutica que nos permita acceder al mundo imaginal.

Los iconos de las estaciones del metro,’ fueron creados por el disefiador
grafico Lance Wyman (conocido también por su trabajo para México 68).
El nombra a este tipo de iconografia The Wayfinding Systems (Wyman,
2004), este sistema permite indicar la ubicacién y la direccién a través de
un lenguaje visual, sin acceder al lenguaje escrito. Wyman comprende que

¢ Para visualizar la iconografia del metro de la Ciudad de Mexico, <http://www.metro.

df.gob.mx/red/iconografia.html>.
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un simbolo es una manera de comunicar a través de la simplicidad de lo
cotidiano y lo emocional, por ello intenta hacer referencia a la historia o a
los aspectos culturales del lugar del cual crea un icono.

Al mismo tiempo, la imagen otorga la posibilidad de la apropiacién
subjetiva e incluso de la contestacion, sefialando asi los rezagos entre la
experiencia cotidiana y las representaciones oficiales. Por ejemplo, en 2009
el proyecto de transformacién de la iconografia y nombre de la estacion
Etiopia por Plaza de la Transparencia,” despert6 la indignacion de los
usuarios que vieron en esta iniciativa un atentado a la memoria colecti-
va, criticando asi el caracter pretencioso de la nueva denominacion. La
solucién inmediata de las autoridades fue yuxtaponer los dos nombres
—Etiopia/Plaza de la Transparencia—, y “enriquecer” la iconogratfia exis-
tente, creando asi, la imagen de un ledn etiopiano escondido detras del
mapa del Distrito Federal.

En la Internet, las respuestas creativas y satiricas® respecto a esta ini-
ciativa no tardaron en aparecer, algunos habitantes, proponian asi, una
nueva interpretacion de los nombres e iconografias de las estaciones del
metro mucho mas cercanas a la vida cotidiana, asociando por ejemplo, la
estacion Tepito con una imagen de la Santa Muerte o la estaciéon Jamaica
a la imagen de Bob Marley.

Este ejemplo concreto nos permite comprender que las imagenes no
sélo son elementos decorativos, o documentales, ellas deberian de ser
consideradas, segin Fabio La Rocca, “dispositivos de pensamiento”, dado
que la fuerza de las imagenes radica en la “identificacion masiva” que ge-

“Cambian nombre a estacion del metro Etiopia y Viveros”, El Universal, 26 de marzo
de 2009, <http://www.eluniversal.com.mx/notas/586753.htm>.

“Cambios de nombres en las estaciones del metro”, Risaacida Blogspot, julio de 2009,
<http://risaacida.blogspot.fr/2009/07/cambios-de-nombre-en-las-estaciones-del.
html>.
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neran, es decir, en la “operacidon que consiste en reducir la distancia entre
el significante y la cosa significada” (La Rocca, 2007).

Asi, la iconografia del metro de la Ciudad de México, es mas impor-
tante no solamente por la referencia histérica que contiene, por el acer-
vo de memoria colectiva que representa, sino también por los usos que
genera, por el espacio vivido que reproducen. Dicho de otra manera, la
importancia de la iconografia del metro no radica sélo en su contenido
sino en su forma.

A cada estacién un nombre, a cada nombre una imagen, a cada ima-
gen un contenido y una forma, a cada contenido un solo sentido y a cada
forma una multiplicidad de interpretaciones; a dicha multiplicidad, la po-
sibilidad de mediar entre el mundo inteligible y el mundo sensible, entre
la memoria colectiva e individual.

Ciertamente, el metro de la Ciudad de México no es sélo una estruc-
tura fisica, vagones, pasillos y estaciones que le dan una presencia, es tam-
bién, relaciones e interacciones, entre pasajeros y entre objetos, sonidos,
sensaciones. Es abajo, donde las practicantes re-crean la ciudad, es en el
subsuelo donde la “ciudad panorama” simulacro teérico, cuadro admira-
ble de una geogratia inmévil y mortifera no tiene lugar, su poder es trans-
gredido por el tran-sito de los antiguos y de los nuevos errantes. Cada
estacion del metro es una rememoracion individual y colectiva, un nuevo
impulso al sentimiento de pertenencia que re-configura dia tras dia las
identificaciones y la teatralidad cotidiana.

En el metro, en sus iconos tran-sitan no sélo los vivos, sino tam-
bién los antiguos, los ausentes. Los dioses de la antigua Tenochtitlan, los
guerreros-aguilas que perdieron la vida defendiendo el Templo Mayor.
Recordemos que la Ciudad de México fue construida sobre los restos de la
gran Tenochtitlan, las iglesias remplazaron a los templos de Quetzalcéatl y
Tlaloc. Hoy, las huellas, los restos, se guardan en el subsuelo. Es a partir de
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la construccion del metro en los afos sesenta, que se comienza a re-des-
cubrir el pasado prehispanico de la ciudad. Aun en nuestros dias, Teno-
chtitlan nos es desconocida visualmente.” No obstante, en el imaginario,
mediante la iconografia, ingresamos a un mundo subterrdneo, rodeados
de “presencias de ausencias”

La estacion del metro Pino Sudrez es la mas representativa. En me-
dio de tres grandes pasillos, el centro ceremonial dedicado a Ehecatl, dios
del viento, estd ahi. Descubierto durante los trabajos de construccion del
metro, ha estado ahi, durante siglos, esperando. Aun el pasajero mads apre-
surado voltea un momento para mirar el monumento. En esa estacion de
Pino Sudrez hay siempre un poco de viento que golpea el rostro y sacude el
cabello. El monumento y su representacion iconografica estd presente en
el imaginario colectivo; asi, a cada momento que se presenta este icono, se
tran-sita un espacio de manera estética y mitica, inscribiéndonos en una
geogratia nebulosa “una geografia segunda, poética, sobre la geografia en
sentido literal, prohibida o permitida. Insinuando otros viajes en el orden
funcionalista e historico de la circulacion” (De Certeau, 1990, p. 158).

Conclusion

Es imposible considerar que el Wayfinding Systems corresponde solamen-
te al ambito del disefio grafico, también forma parte del mundo imaginal
¥, por tanto, puede ser objeto de estudio desde la sociologia del imagina-
rioy la sociologia visual. Asi, se puede comprender como los iconos, aun

°® Los arquedlogos mexicanos estiman que casi doscientas zonas arqueoldgicas son

desconocidas y quedan bajo el subsuelo de la ciudad, <http://www.eluniversal.com.
mx/notas/vi_438997.html> (consultado el 20 de diciembre de 2007).
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siendo imdagenes impuestas por un creador, logran conservar su fuerza
mistica y su poder fundador de sentido. De este modo, el estudio de la
iconografia del metro permite presentar la importancia de la imagen en
la constitucion de las identificaciones, en la creacion del vinculo societal
(Maffesoli) que se funda en el sentimiento vivido y presente de los pasa-
jeros del metro.

Los estudios sobre la imagen nos dejan comprender lo que Urry (2005)
denomina “hibridos”, es decir, la relacion entre el sujeto y lo no-humano,
los objetos, lo que permite hoy dia, generar nuevas formas de lo social
mediante las nuevas tecnologias, aquellas que hacen uso de la imagen,
como el cine, la Internet, los sitios como Facebook, hi5, gps, Google Earth,
etcétera.

Las imagenes no sélo son elementos decorativos, o documentales,
ellas deberian de ser consideradas también como un “dispositivo de pen-
samiento”; segin Fabio La Rocca, se podria distinguir, entre la sociologia
con imagenes (documentales, fotografias etnograficas, etcétera) y la so-
ciologia sobre las imagenes. Actualmente, la fuerza de las imagenes radi-
ca en la “identificacion masiva” que genera, es decir, en la posibilidad de
reducir la distancia entre el significante y la cosa significada (La Rocca,
2007). Justamente, se trata de comprender que las imagenes ponderan
las formes imaginales es decir, la situaciéon mediadora entre el mundo
inteligible y el mundo sensible, y en ese sentido, la importancia de la
imagen es que logra poner en relacion, se re-ligue al otro, un vector de
comunioén que se sirve de lo emocional, del sentir colectivo que nos hace

Ser un nosotros.
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Un recorrido por Cuernavaca
a traves de sus festivales artisticos”

Zaira Espiritu**

Después del suefio buscaron aquella ciudad;

no la encontraron pero se encontraron entre si;
decidieron construir una ciudad como en el suefio.
ItaLo CALVINO

LAS CIUDADES Y EL DESEO,

EN LAS CIUDADES INVISIBLES, 1999, P. 42

Introduccion
Desigualdad social y diversidad cultural:
algunas postales de Cuernavaca

Si se llega a la ciudad de Cuernavaca por el norte, es decir, si se viene
del Distrito Federal o de Toluca por la carretera federal, lo primero que
nos recibe es la glorieta Emiliano Zapata, donde se erige una gran esta-
tua del héroe revolucionario que, machete en mano y montado sobre su

* El presente texto forma parte de la tesina de maestria titulada “Festivales artisticos,
vida urbana, actores y redes sociales. La ciudad de Cuernavaca, Morelos, vista desde
sus festivales”

** Doctora en Antropologia, Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad Iztapalapa.
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caballo, parece cabalgar a toda prisa con direccion al norte. El monumen-
to a Zapata, empotrado en este suelo morelense, parece que siempre se
esta yendo sin lograrlo, dibujando asi una postal irdnica de Cuernavaca,
pues uno de los simbolos de la ciudad parece estar huyendo de aquello
que representa. Este monumento recibe a los asiduos turistas capitalinos
y extranjeros, que suelen pasar por el Distrito Federal para llegar a Cuer-
navaca, con la imagen de una ciudad arbolada, agradable y llena de flores,
con bellas casas. No obstante, dicha glorieta también es la puerta de salida
para varios habitantes que, como el monumento a Zapata, parecen estar
todo el tiempo alejandose de la ciudad sin abandonarla del todo.

Pero si arribamos por el sur, miramos una Cuernavaca muy diferen-
te; vemos una ciudad mas drida y polvorienta donde es mas evidente la
pobreza, no por nada a esta parte de Cuernavaca se le conoce como “El
Polvorin” Esta es la puerta de entrada para aquellas personas que —des-
de distintos pueblos, municipios y comunidades de Morelos y Guerre-
ro— llegan a la ciudad en busca de trabajo, estudio, venta de productos
y artesanias o pasar una temporada mientras llegan a su “verdadero”
destino, que suele ser el Distrito Federal, o alguna ciudad del norte. Cada
grupo o sector que habita o permanece algtin tiempo aqui, se construye
una visién muy propia y particular de ésta, no sélo por la manera en que
se establecio o llego a ella, sino por la forma en que la habita y experi-
menta cotidianamente.

Es dificil describir a Cuernavaca porque en ella habitan y convergen
grupos sociales y culturales muy distintos;' no obstante, una caracteri-
zacion muy popular de Cuernavaca a nivel nacional e internacional ha
sido construida no tanto desde sus aspectos culturales, sino mas bien en

! Segtin el Inegi, el porcentaje de no nacidos en la entidad llegé a 37.14% en 1997, y

bajo a 32.03% en 2000.



Un recorrido por Cuernavaca a través de sus festivales 185

relacion con su clima. Debido a la heterogeneidad cultural y social de este
centro urbano, Cuernavaca mas que ser identificada por un rasgo “cul-
tural’, suele vincularsele con un modo de vida especial. Carlos Gallardo
(2004), uno de los jovenes cronistas de esta ciudad, escribi6 en uno de sus
textos:

Aunque los significados que se le atribuyen a Cuernavaca como ciudad de-
penden de las diversas apropiaciones psicosociales [...] es un hecho que, en
el panorama nacional, ésta es concebida como un sitio ensimismado, y por
extension su gente, en su gloria de edén terrenal; donde la historia transcurre
con toda tranquilidad entre la celebracién prolongada, el bafo en albercas de
agua fresca bajo la luz del sol de mediodia, los paseos callejeros entre bugam-

bilias al atardecer y la contemplacion romantica de la noche clara y estrellada.

Por su parte, el ensayista mexicano José Luis Martinez la define como
“Tamoanchan, paraiso de los capitalinos”. Sin embargo, pese a que esta
Cuernavaca sdlo es vivida y disfrutada por algunos habitantes y turistas,
a lo largo de este capitulo se analizard como esa y otras concepciones e
imagenes populares de la ciudad han incidido en la configuracién de cierta
oferta cultural, en los habitos culturales y en la organizacion de grupos
y redes sociales dentro de la ciudad. Lo anterior, a fin de explorar cémo
estos aspectos se reflejan en los festivales artisticos.

sPor qué sera mas facil distinguir a Cuernavaca por su clima y cua-
lidades naturales y turisticas, que por algunos rasgos culturales?, quizas
porque la polarizacién social y cultural que impera hace dificil el didlogo
entre habitantes, ya que la ciudad que habitan los artistas extranjeros, los
investigadores y creadores consolidados —o aquellos capitalinos que, al
tener la posibilidad de tener una casa en Cuernavaca y otra en el Distri-
to Federal, viven sélo por algunas temporadas en esta ciudad— es muy



186 Zaira Espiritu

distinta, en relacion con la Cuernavaca que experimentan los indigenas
guerrerenses que viven hacinados en vecindades viejas del centro, las
familias que habitan en los vagones abandonados en la antigua estacién
de ferrocarril o los migrantes de Guanajuato, Morelia y Guerrero que,
poblaron algunas de las colonias mas populares entre los afios cincuenta
y setenta, ubicadas alrededor del centro. Mas que existir una identidad
cuernavaquense, se suele hablar de una imagen idilica de Cuernavaca con
la que probablemente no todos los grupos se identifican, pero con la que
a diario conviven, y la cual marca la desigual apropiacion, disfrute y uso
de la ciudad.

Cuernavaca no se puede comprender tampoco al margen de las rela-
ciones que mantiene con el Distrito Federal, sea porque los habitantes de
Cuernavaca deseen diferenciarse de los capitalinos, reproducir algunos as-
pectos de aquella ciudad o por haber querido huir del Distrito Federal, am-
bas ciudades siempre se estan mirando. En esta relacion, Cuernavaca suele
destacarse mas por su “modo de vida’, asociado a su calido clima, ya que,
en algunos otros aspectos, es concebida como una extension de la capital.

Recuerdo una ocasion en la que, junto con unos amigos, realicé un
viaje a Tuxtla Gutiérrez, Chiapas; al salir del aeropuerto, nos subimos a
un taxi y el conductor nos pregunto: “ustedes son chilangos, verdad?; uno
de mis amigos, que naci6 en Cuernavaca, pero vive en el Distrito Federal,
dudé al dar la respuesta y después de intercambiar miradas, todos al uni-
sono contestamos: —no, somos de Cuernavaca’; el taxista nos miro por
el retrovisor y con una sonrisa en la cara dijo: —“pues es lo mismo”. Asi,
pues, Cuernavaca pareciera no tener una identidad propia, y estar supedi-
tada, o ser arrastrada, hacia el Distrito Federal.

Los imaginarios que se han construido sobre Cuernavaca, no perma-
necen solo porque conserve su “buen” clima, sino por responder a cier-
tos procesos sociales y culturales que distintos actores buscan aprovechar
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para apropiarse de la ciudad. En este sentido, los festivales artisticos cons-
tituyen una serie de manifestaciones donde se hacen evidentes algunos de
estos procesos.

El inicio: los primeros festivales artisticos en Cuernavaca

El primer problema con que uno tropieza al querer indagar sobre los fes-
tivales artisticos que existieron en el pasado de Cuernavaca es la falta de
registros, no sélo acerca de los festivales, sino sobre las actividades refe-
rentes al arte realizadadas a lo largo de la historia de esta ciudad. Las ins-
tituciones gubernamentales sélo poseen informacion sobre los festivales
que ellas mismas han organizado, los cuales son pocos; o en los que han
tenido gran participacion, cuando comenzaron a ocurrir en la década de
los noventa. Por otro lado, los festivales organizados por artistas o grupos
ciudadanos, no estan registrados en documentos especificos, pues mu-
chos, al irse de la ciudad, se llevaron consigo la informacién. La historia
de los festivales artisticos esta hecha de fragmentos que se pueden rescatar
mediante la unién de los relatos de distintos actores sean organizadores,
artistas participantes o testigos.

La inexistencia de un registro histérico sobre los festivales relaciona-
dos con las artes, nos remite a dos situaciones que parecen acompaiarlos:
primero, puede adjudicarse la poca informacion que hay en las institucio-
nes gubernamentales al hecho de que los festivales hayan sido impulsados
principalmente por lideres ciudadanos, como el obispo Sergio Méndez
Arceo, en los setenta; o por grupos de artistas, como el caso del grupo de
teatro Gente, uno de los principales organizadores del Festival Internacio-
nal de Titeres iniciado en 1988. Lo anterior nos lleva a suponer que los

primeros festivales fueron no sélo foros para el arte, sino que permitian el
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encuentro entre grupos y actores ciudadanos que buscaban hacerse de un
lugar dentro de la ciudad. Los festivales artisticos han sido herramientas
que han permitido a los grupos apropiarse de la ciudad y otorgarle un
significado especial; asi, los extranjeros, los de “afuera’, los que al llegar a
la ciudad se sintieron ajenos, fueron los impulsores de los primeros festi-
vales artisticos; de ese modo se gestd una serie de practicas y encuentros
socioculturales que les concedio reafirmar su sentido de pertenencia con
respecto a la ciudad. Fue entonces que los gobiernos municipales y esta-
tales han desarrollado un amplio interés por impulsar “grandes” festiva-
les artistico-culturales en los tultimos siete afios, justo cuando parecian
estar “perdiendo” la ciudad, ya sea por los conflictos sociales suscitados
alrededor del predio del Casino de la Selva o por las toneladas de basura
que durante tres meses inundaron las calles de Cuernavaca, despertando
protestas, bloqueos y plantones por parte de ciudadanos molestos.

La segunda situacion con respecto a la desinformacion de los festiva-
les no radica en que éstos, al ser impulsados primordialmente desde “fuera’,
(por artistas extranjeros, intelectuales provenientes del Distrito Federal
y otras ciudades del pais, y gestores culturales recién llegados) crearon
redes en torno a la arena artistica, pero no al interior de la ciudad, es de-
cir, con los grupos ya establecidos o las comunidades mas consolidadas y
arraigadas dentro de Cuernavaca. Asi, tanto artistas como algunos actores
vinculados con las artes, intelectuales y politicos, crearon, mediante los
festivales y otras acciones, una serie de redes sociales que pusieron en mo-
vimiento, no tanto para desempenarse al interior de la ciudad, sino mas
bien para atraer invitaciones que los llevaran a emigrar a centros artisticos
importantes: el Distrito Federal, Guadalajara, Jalapa, o incluso, a ciudades
extranjeras.

Durante un largo periodo, Cuernavaca fue un foco significativo para los
artistas e intelectuales, en especial en las décadas de los sesenta y setenta,
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cuando tres figuras importantes convivian en Cuernavaca: Ivan Illich,
Sergio Méndez Arceo y Gregorio Lemercier; y un segundo momento, en
los noventa, cuando la direccion del Instituto de Cultura de Morelos (1cm)
estuvo a cargo de Mercedes Iturbe. Sin embargo, cuando estos y otros per-
sonajes desaparecen de la vida urbana de la ciudad, lo que quedd de los
festivales artisticos fueron las relaciones que distintos grupos pudieron
articular en esos momentos de efervescencia artistica e intelectual, y que
emplearon para salir de la ciudad, cuando dicho esplendor comenzé a
desvanecerse. En el momento en que varios de los actores que venian de
“fuera” dejaron la ciudad o concentraron sus actividades en otros lugares,
muchos de los festivales artisticos en los que tuvieron alguna inciden-
cia fueron desapareciendo, sin quedar un registro de ellos, por lo que las
experiencias que suscitaron solo llegaron a albergarse en la memoria de

unos cuantos.

Festivales artisticos en las década de los sesenta y setenta:
una construccion sociocultural edificada desde afuera

El contexto social y cultural de los primeros festivales artisticos-cultura-
les en Cuernavaca y las razones por las que los grupos mas importantes
que los organizaron o promovieron llegan a dicha ciudad, son dos as-
pectos que van a influir en el destino de los festivales y en las repercu-
siones que tuvieron en la vida artistica y cultural de la ciudad. Sergio
Méndez Arceo, Ivan Illich y Gregorio Lemecier, son tres personajes que
durante las décadas de los sesenta y setenta, van a transformar la vida
cultural de Cuernavaca. Méndez Arceo —obispo de Cuernavaca de 1952
a 1982 e impulsor de la Teologia de la Liberacion— lleg6 a Cuernavaca
por mandato del Santo Padre, y aunque en un principio no fue muy feliz
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con la noticia,* su posicion liberal ante la iglesia catdlica y las relaciones
que mantenia con intelectuales, politicos y artistas destacados, impulsé a
muchos intelectuales y artistas a voltear su mirada hacia Cuernavaca, ya
no tanto como centro turistico, sino como una ciudad que comenzaba a
ser lugar de encuentro y discusion de personajes relacionados con el arte,
las ciencias sociales y la filosofia.

Ivan Illich, por su parte, y atraido a Cuernavaca por las coincidencias
ideologicas que tenia con Méndez Arceo, decidié en 1966 fundar en esta
ciudad, el Centro Intercultural de Documentacién (Cidoc) que, a lo largo
de una década, hizo de Cuernavaca un centro neuralgico del pensamien-
to de “vanguardia” mundial, un espacio donde se realizaban discusiones
importantes entre intelectuales con respecto a la situacién social y politica
de Latinoamérica, el progreso, la educacién y la salud. Fue también debi-
do al Cidoc y a la necesidad de que los misioneros aprendieran espaiiol,
que se fundaron los primeros cursos de verano para que los misioneros

aprendieran espafol en Cuernavaca,’ de donde posteriormente nacerian

2 Enuna entrevista, publicada en 1982, Méndez Arceo destaca sobre el estado de More-

los: “era un Estado evidentemente mas rural que ahora. Sélo habia una fébrica grande.
Ya tenia la caracteristica actual: era estado turistico, un lugar para venir a descansar.
A mi no me gustaba. Habia venido tres o cuatro veces de paseo, acompanando a los
seminaristas y no me gustaba el calor. Fue lo primero que se me vino a la mente cuan-
do Piani, el delegado apostélico, me dijo el 21 de enero de 1952, que el Santo Padre
queria que yo fuera obispo de Cuernavaca. [...] Cuernavaca tenia la variante del tu-
rismo, la politica y la cultura. Entonces eran mas notorios los americanos. Ya habia
muchos. El embajador americano Morrow fue el que la descubrié como la ciudad de
descanso, el que primero le hizo propaganda (Videla, 1982, p. 46).

Antonio Ortega, profesor de espanol para extranjeros, destaca en uno de sus textos:
“Todo empez6 en los afios sesenta cuando Ivan Illich fund6 aqui el Centro Interame-
ricano de Documentacién (Cidoc). Un sacerdote austriaco que renuncié a la Iglesia
Catolica por estar en desacuerdo con ésta en muchos aspectos; dicha situacion lo hizo
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las escuelas de espafiol que atrajeron y aun atraen a cientos de estudiantes
y artistas extranjeros.*

Llama la atencion que si bien las percepciones sobre Cuernavaca pue-
den ser individuales, hay una construccion “colectiva” de dicha ciudad
como un lugar relajado, de descanso y bello clima, donde artistas e inte-
lectuales pueden llevar a cabo sus tareas creativas. Sin embargo, pese a
que en los afos sesenta y setenta Cuernavaca adquiere un significado im-
portante como centro artistico e intelectual, este gran ambiente “cultural”
fue construido desde afuera y, al parecer, resulté mas significativo para
los recién llegados a la ciudad que para los viejos habitantes. De hecho, los
artistas exiliados, intelectuales extranjeros y creadores, venidos de distin-
tas latitudes, no sélo en la época citada, sino en afos posteriores y hasta
la actualidad, han tendido a ser seducidos por una mitica Cuernavaca
lo suficientemente lejana al caos de la Ciudad de México, cercana a la
naturaleza y la tranquilidad, pero que no se separa demasiado de uno de
los centros artisticos mas importantes del pais: el Distrito Federal Sin em-
bargo, la percepcion de Cuernavaca, en términos que podriamos llamar
culturales, construida por los que llegan de fuera, es la de una ciudad sin

coincidir con clérigos de avanzada como el obispo mexicano Sergio Méndez Arceo
(impulsor de la Teologia de la Liberacion) y el fraile belga Gregorio Lemecier (sim-
patizante del ejercicio del psicoanalisis entre la curia). EI Cidoc se constituy6é como
una especie de escuela religiosa en la que se preparaban a misioneros anglosajones
para brindar ayuda humanitaria en Ameérica Latina, y fue decisiva en el pensamiento
moderno de la Iglesia Catdlica. Después de algunos afios, en este centro de formacion
se dieron cuenta de que su labor seria mas efectiva si los misioneros aprendian, ade-
mas de las cuestiones sobre la realidad latinoamericana, el idioma. Asi empezaron los
cursos de verano de espafiol en Cuernavaca” (Ortega, 2005).

Cuernavaca es actualmente la segunda ciudad en ensefianza del espaiiol en el mundo,
después de Salamanca, Espafia. Esto segiin algunos datos proporcionados por las
escuelas de espafol.
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personalidad, en la que hay una apatia hacia las artes y débiles lazos iden-
titarios entre los habitantes.

La mayoria de los artistas que participaron en los festivales organiza-
dos por Sergio Méndez Arceo, eran creadores consolidados, que habian
mantenido poco contacto con Cuernavaca; muchos llegaron a esta ciudad
no porque se identificaran con sus habitantes o sintieran cierta corres-
pondencia con algun aspecto cultural identitario del lugar, sino porque,
en esos anos, la estancia de reconocidos intelectuales —atraidos por el
Cidoc y la postura politica e influencia social y contactos de Méndez Ar-
ceo dentro de la ciudad— cred un clima seguro; tanto los artistas exilia-
dos, como aquellos con una postura de “izquierda” pudieron desarrollar
libremente sus actividades y ademas, construir redes sociales que les die-
ron seguridad y los ayudaron a proyectarse dentro del campo del arte lo-
cal, nacional e internacional. No obstante, si bien dichos festivales, como
las Tandas Culturales de la feria de Tlaltenango, organizadas por Baltasar
Lépez, lograron varios efectos sobre distintos grupos y sectores de la ciu-
dad, esto se debid, en parte, a la efervescencia de distintas luchas sociales
que estaban experimentando tanto los exiliados latinoamericanos como
los grupos obreros y campesinos de Morelos; de forma que, al parecer, las
distintas manifestaciones artisticas presentadas en los festivales mas que
marcar una distincion entre grupos y clases eran un medio de protesta
que podia llegar a todos en distintos niveles.

El arte con un sentido politico y social que hacia coincidir a distintos
grupos, deja de tener esa funcién cuando los movimientos o las luchas so-
ciales que los impulsaban se fragmentaron, siguieron un camino distinto
al pensado por los actores y dividieron grupos. Sin Méndez Arceo como
conciliador y los movimientos sociales de por medio, las relaciones entre
los grupos artisticos que comenzaron a dominar el campo del arte en la
ciudad, asi como el resto de los grupos socioculturales, se volvieron mas



Un recorrido por Cuernavaca a través de sus festivales 193

débiles. Una vez que pasa lo que se podria llamar “la explosion” intelec-
tual, artistica y de movilizacion social de los afios setenta, muchos se van
de la ciudad; pero otros grupos afianzan sus lazos comunitarios mediante
su identidad religiosa y tradiciones, asunto al que estaban poco vincula-
dos algunos artistas, ya que, como sefialé don Sergio en una entrevista
que sobre él se publico:

Aqui en México, los hombres cultos estan poco interesados en lo religioso,
de manera que por eso yo era una persona rara, un obispo relacionado con
todos (Videla, 1982, p. 49).

Después de esta época, algunos creadores se quedaron, tratando de
permanecer vigentes y tener un lugar dentro de la ciudad, y establecer
lazos con otros artistas o con creadores “renombrados” que, de cuando en
cuando, arribaban a la ciudad.

Festivales, consolidacion de grupos artisticos
y nuevas miradas sobre la ciudad de Cuernavaca

Un pequeno referente de lo que ocurre después del “primer” momento
de efervescencia de los festivales artisticos, estd presente en el siguiente
fragmento, relatado por Ratl Silva:

Hay una parte que ya no me toc6 a mi, porque yo me fui; primero me fui
a México en 1980, y luego venia asi como muy de vez en cuando aca (a
Cuernavaca), y ya luego, en 1986 me fui a Estados Unidos; entonces, tengo
un agujero negro aqui que me ha costado, pero yo de esa época no me acuer-

do ya. Cuando yo llegué aqui de regreso, me encontré, en 1995, un festival
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extraordinario, el Festival Internacional de Guitarra, que organizaba sobre
todo un musico: Manuel Rubio. A mi, en los dos festivales que me tocaron,
fueron aqui en el Jardin Borda y los conciertos en el Cine Morelos, y algunos
aqui en la sala Ponce. Eran festivales increibles, porque convocaban a gente

que venia de distintas partes del mundo [...] Fue en 1996 0 1997, yo creo.

Félix Requena (1994, p. 2) senala: “..1a disponibilidad de los amigos
es una consecuencia directa de la localizacion fisica y la ubicacién de los
individuos dentro de la estructura social”. El hecho de que la mayoria de
estos artistas habitaran en el centro de la ciudad, tuvieran lugares de ori-
gen similares y niveles educativos semejantes, produjo que entre ellos y
con los grupos de jovenes artistas locales con los que se identificaban, se
crearan redes sociales muy densas, las cuales dieron como resultado la
formacion de grupos de artistas: musicos, actores de teatro, titiriteros y
pintores que llegan a tener una gran presencia dentro de la ciudad, pero
que no permitian que cualquiera entrara, pues no solo era una cuestion
artistica sino de confianza y amistad; su inclinacién para concentrar la
vida artistica en el centro de la ciudad les habilit6 para ofrecer propuestas
artisticas para publicos muy especificos, e incluso, especializados.

Chio, actriz de teatro que llegd a Cuernavaca en el 1986, sefiala res-
pecto de uno de los grupos mas importantes de teatro de esa época:

Cuando llegué, de inmediato conoci a los Mascarones, y yo, pues estuve un
rato con ellos, un buen de banda pasé por Mascarones, nos “agarraban pollos”
pero después de un rato de estar ahi, veias unas cosas, era toda una mafia

familiar.’

> Fragmento de una breve entrevista realizada en abril de 2006.
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Aunque existian muchos grupos fuertes de artistas en la ciudad, ha-
bia entre ellos poca relacion, no estaban divididos entre musicos, gente
de teatro, escultores o pintores, mas bien habia grupos formados por di-
versos artistas que marcaban su distincion con respecto a otros grupos a
partir de los lenguajes estéticos que empleaban y sus posturas ideoldgicas.
Los espacios destinados a las artes eran pocos en Cuernavaca, por ello, las
redes sociales eran fundamentales para que los artistas movilizaran sus
creaciones dentro de la ciudad. Durante este periodo, hubo festivales ar-
tisticos muy pequefios y efimeros, debido en parte por la incomunicacién
entre los distintos grupos artisticos que se disputaban un lugar.

Fue hasta que algunos grupos consolidan fuertemente su labor artis-
tica dentro de Cuernavaca, a partir de que las redes sociales se edificaron y
se obtuvo el apoyo de instituciones gubernamentales, cuando surge uno de
los festivales que mas presencia tuvo a finales de los ochenta e inicios
de los noventa: El Festival Internacional de Titeres. Este festival nace en
1988, justo el mismo afo en que se crea el Instituto de Cultura de Morelos
(icMm). La propuesta nace del Grupo Gente Teatro de Titeres y Actores
S. C,, el cual era dirigido por Cecilia Andrés, exiliada argentina que llegd
a Cuernavaca junto con otros compaieros artistas. El Festival de Titeres
llegd a tener proyeccién nacional e internacional, y logré que la legitimi-
dad artistica de los grupos que ahi participaban se afianzara; sin embargo,
irénicamente, dentro de la ciudad de Cuernavaca el festival no llegaba a
todos los sectores, aunque reunia a mucho publico. En general, al festival
lo recuerdan mas los propios artistas que quien asistié como publico; so-
bre todo, quedan en la memoria las grandes fiestas privadas que se organi-
zaban entre artistas al interior del Jardin Borda, en las cuales los actores y
titiriteros crearon grandes contactos con grupos de otros paises; de hecho,
a partir de estos festivales, los miembros del grupo Gente, comenzaron a
obtener propuestas de trabajo del Distrito Federal, Francia, Guadalajara,
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etcétera, por lo que cada vez comenzaron a ausentarse mas de Cuernava-
ca. Sin embargo, el festival sigui6 teniendo mucha presencia dentro de la
ciudad por varios afos, esto quiza porque “las decisiones eran tomadas
por un grupo de amigos y disfrutabamos lo que haciamos” como lo co-
mentd alguna vez Pancho, miembro del grupo Gente.

El Festival de Titeres acelerd la produccion de redes entre los inte-
grantes del grupo Gente y otros actores consolidados en el campo del arte;
gran parte del éxito del festival radic6 probablemente en que dichas redes
permitian establecer contactos mas directos y personales entre los acto-
res, ademas de estar basadas en la amistad, lo que lo hacia muy ludico y
motivaba la participacién afio tras afio de distintas agrupaciones de tite-
res. Sin duda, este festival adquiere mayor renombre durante la gestion de
Mercedes Iturbe como directora del 1cm (1994-1998), pues por un lado,
asigno un gran presupuesto al Festival, pero también permitié que el grupo
Gente y los artistas involucrados siguieran tomando decisiones y partici-
pando activamente.

Cuando el 1cMm, en 2004, asume totalmente la organizacion del festi-
val, la participaciéon de grupos internacionales disminuye drasticamente;
las sedes del festival se redujeron y, en general, fue catalogado como un
“fracaso” por la prensa. Esto probablemente se debi6 a que la direccion
del 1cm volvid burocraticas una serie de relaciones que estaban sostenidas
por lazos de amistad y confianza, transformando un festival lidico en un
festival muy rigido, donde las relaciones entre 1c™ y artistas se modifi-
caron en una especie de interaccion entre patrén y trabajadores. La red,
nos dice Félix Requena, “es un mecanismo que sirve de complemento al
funcionamiento rigido de las burocracias” (Requena, 1994, p. 89).

En 1994, también durante la direccién de Mercedes Iturbe, aparece y
se consolida el Festival Internacional de Guitarra, el cual es propuesto prin-
cipalmente por el guitarrista Manuel Rubio y su esposa. Nuevamente, este
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guitarrista logrd traer a musicos de distintas latitudes gracias a las redes
sociales que poseia y de las que formaba parte antes de llegar a Cuernava-
ca. El festival tuvo gran éxito, pero también, en el momento en que Rubio
decide irse de la ciudad, las conexiones que poseia se pierden y, el festival,
al institucionalizarse, termina por desaparecer. Los festivales artisticos ge-
neran contactos entre diversos actores y la reunion entre sujetos permite
el conocimiento mutuo. No obstante, cuando los festivales son dirigidos
solo por las instituciones gubernamentales, las relaciones que tienden a
generarse son mas fragiles, pues no estan basadas en lazos de confianza o
identitarios, sino en conexiones sumamente burocraticas.

El hecho de que se puedan localizar muy pocos festivales artisticos
gestados desde y para Cuernavaca, tiene que ver con la desigual distri-
bucion de la oferta artistica (casi toda se concentra en el centro de la ciu-
dad); apenas hasta hace unos diez afios, surgieron dos escuelas de artes
en Cuernavaca; no obstante, la mayor parte de los gestores culturales que
destinan apoyos a festivales, tienen como referente del “arte” sélo aquel
que se legitima en el Distrito Federal o, simplemente, conciben a los festi-

vales como atractivos turisticos.

Festivales artisticos y clase media en Cuernavaca

Y yo mismo que quisiera tener separadas en la memoria las dos ciudades,
no puedo sino hablarte de una, porque el recuerdo de la otra,
por falta de palabras para fijarlo, se ha perdido.

ITALO CALVINO LAS CIUDADES Y EL HOMBRE, EN LAS CIUDADES INVISIBLES

El Festival de Arte Contemporaneo Emigra se realiz6 en agosto de 2005. Lo
que llama la atencion, es que, a lo largo del Festival Emigra, las reflexiones
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en torno a la posible construccion de una “identidad” o “tendencia” ar-
tistica cuernavaquense, resulté un tema recurrente en las mesas redondas
donde particip6 gente joven de Cuernavaca. De hecho, el que los orga-
nizadores de este festival consideraran importante abrir un espacio para
estas discusiones, no es gratuito, pues justo los organizadores de dicho
festival, son sujetos a quienes les “tocd” vivir en Cuernavaca, desarrollar
un interés por las artes a partir de lo que veian en dicha ciudad, y haber
tenido la posibilidad de estudiar aqui alguna disciplina artistica.

El Festival Emigra aparece en un momento cuando otros festivales,
también promovidos por jovenes artistas locales, estan naciendo y buscan
consolidarse. Desde el 2000, han surgido y desaparecido varios de estos
festivales que consagran distintas artes como las letras, la musica, la danza
¥, lo que ha sido denominado por algunos, como arte contemporaneo. En
todos ellos, implicita o explicitamente, se hace referencia a la importan-
cia de desarrollar o fortalecer una “escena” artistica local, que distinga a
Cuernavaca y a sus artistas de otros lugares, en especial del Distrito Fede-
ral; sin embargo, respecto a este discurso, se presenta una paradoja, pues
la mayor parte de estos jovenes han obtenido sus conocimientos sobre las
artes por medio de maestros o el contacto con artistas que vienen de fuera
buscando una vida més “relajada” en Cuernavaca. Ademas, dado que mu-
chos son hijos de inmigrantes de distintos origenes, la relacion cultural
en Cuernavaca es endeble; mas bien se han constituido como grupos que,
colectivamente, y por la identificacion con algun tipo o sentido del arte,
han configurado dindmicas sociales y estilos de vida ante lo que la ciudad
les ofrece. Aspiran, por un lado, a diferenciarse o a encontrar algo que
los caracterice con respecto a otras ciudades; y por otro, desean estar a la
vanguardia del lenguaje artistico que utilizan, para no ser catalogados de
“provincianos’, término que suele tener una connotacion negativa, pues
en el imaginario, la provincia suele estar asociada a la pasividad y carencia
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de propuestas innovadoras.® Estos jovenes artistas desean diferenciarse
pero no encuentran como incorporar a Cuernavaca en esta distincion.”
La mayor parte de los festivales artisticos que surgen a finales de los
noventa y lo que va del siglo xx1, son propuestos y organizados por jo-
venes artistas participantes, primordialmente de la clase media de la ciu-
dad. Estos jovenes artistas proceden de familias que o bien trabajan en el
sector de servicios o en instituciones gubernamentales y que, en su ma-
yoria, vive en condominios y unidades habitacionales, lugares que por
sus moderados costos, constituyeron una posibilidad para que este grupo
social tuviera acceso a una casa propia. La relacion de las clases medias en
Cuernavaca con “las artes” —en especial con respecto a ciertas tenden-
cias “artisticas’, legitimadas desde los grupos de poder que controlan los
circuitos del arte en el Distrito Federal—, se dio a partir de la aparicién
de museos, galerias, una sala de cine para obras no comerciales, teatros e
instituciones gubernamentales enfocadas en la cultura y las artes; fueron
en parte resultado de una serie de exigencias e intervenciones de artistas e
intelectuales llegados a la ciudad después de 1985, lo cual permitié que
algunos sectores de la clase media tuvieran acceso a manifestaciones ar-
tisticas que antes solo era posible apreciar trasladandose al Distrito Fe-
deral. Pero, no sélo eso, un gran sector de esa clase encontré trabajo en
algunos de esos sitios y sobre todo en dependencias de gobierno, donde
se crearon relaciones que posteriormente darian beneficios a sus hijos.
También influyd, la creacion de dos escuelas de artes: el Centro Morelense

¢ En una entrevista Magali Lara (2004) apuntd: “hay un prejuicio de que en provincia

no pasa nada o que es de muy mala calidad”

En el programa de mano del Festival Emigra aparecio el siguiente texto: “A través de
los nuevos medios de comunicacion, tales como la Internet, se plantea la posibilidad de
acercarse a distintas técnicas que permitan a los artistas desarrollar sus discursos mas
alla de las influencias tematicas y formales dadas por su entorno geografico inmediato”
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de las Artes (Cema) dependiente del 1cM y nacido alrededor de 1996, y
la Facultad de Artes de la Universidad Auténoma del Estado de Morelos,
fundada en 1999; ambas, escuelas publicas, con costos hasta cierto grado
accesibles, permitieron a algunos grupos de la clase media tener una for-
macion académica en alguna disciplina artistica sin la necesidad de tras-
ladarse al Distrito Federal, Guadalajara u otra ciudad.

Los festivales artisticos representaron para los artistas de clase media,
un instrumento para crear redes sociales o para mantenerlas vigentes. De
ahi que los festivales hayan coadyuvado la formacién de dos tipos de re-
des: por un lado, redes sociales de reciprocidad, basadas en las relaciones
de parentesco y amistad; y por otro, redes verticales que se dan entre altos
funcionarios y los artistas jovenes. Aunque finalmente, en algin momen-
to, ambas redes se encuentran. Como ejemplo del funcionamiento del
primer tipo de redes, podemos citar el caso del Festival de la Memoria,
un festival de reciente creacién enfocado en el video documental. Este
festival, organizado por unos cuantos ex estudiantes de la Facultad de Ar-
tes, fue apoyado por muchos de los amigos de los organizadores, quienes
también son documentalistas o artistas en otras disciplinas. Los amigos
de los organizadores colaboraron durante cinco dias sin recibir ninguna
remuneracion econdmica, este apoyo estaba basado en las redes de amis-
tad, de solidaridad de clase y grupo que habian creado durante su estan-
cia en la Facultad de Artes. Dado que eran lazos fundados en la amistad,
parecia no ser apropiado pedir una remuneracion, sin embargo, al final si
hubo un intercambio simbolico entre ambas partes; después de cada jor-
nada, los organizadores planeaban pequenias fiestas privadas en las que se
encargaban de presentar a sus amigos con los invitados mas importantes
del festival y era en ese momento dénde y como era reciproco el apoyo de
los colaboradores. A razén de lo anterior, Larissa Lomnitz (1994, p. 26)
en un estudio sobre las redes sociales de la clase media chilena, sefiala
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que “[...] las presentaciones sociales a personas influyentes, prestigiosas
o potencialmente utiles se considerara como un favor muy especial”

La relacion de las clases medias con las artes en Cuernavaca ha permi-
tido a algunos grupos distinguirse y obtener estatus dentro de una ciudad
que, al modernizarse, experimenté la masificacion de la oferta cultural;
estos sectores, que quiza no pueden diferenciarse por sus ingresos econo-
micos, han buscado posicionarse dentro de la ciudad simbdlicamente a
través del arte. No obstante, por irénico que resulte, para ocupar un lugar
importante como artista dentro de Cuernavaca es necesario, al parecer,
salir de ahi, ya sea fisica o simbdlicamente. Los jévenes artistas acerca de
quienes hemos reflexionado a lo largo de este apartado, se encuentran li-
gados a Cuernavaca por fuertes lazos familiares y amistosos. A diferencia
de los creadores que los precedieron, esta nueva generacion de artistas de-
sea quedarse en su ciudad, al tiempo que buscan configurar una identidad
artistica a partir del reconocimiento externo.

Festivales artisticos para la comunidad
y festivales gubernamentales

A partir del ano 2000 el gobierno del estado de Morelos y el Ayuntamiento
de Cuernavaca comienzan a organizar festivales artisticos como el Festi-
val Internacional Cultural de Cuernavaca (Ficcuer) o el Cuernafest; tam-
bién crean las facilidades y negociaciones para que la ciudad sea subsede
de festivales como el Festival Internacional Ollin Kan y posteriormente
del Festival Cervantino. Resulta curioso que estos festivales han apare-
cido después de algunas crisis politicas o sociales; la primera edicion del
Ficcuer, por ejemplo, se realizé luego de los conflictos suscitados por la
venta del Casino de la Selva a la empresa Costco; y su ultima edicion
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(en el 2006) estuvo enmarcada por los problemas que el gobierno y la ciu-
dadania enfrentaron ante la falta de un sitio donde mandar los desechos
de la ciudad.

A pesar de que estos festivales se realizan en espacios abiertos y el
publico asistente puede ser muy diverso, pareciera ser que estan pensados
mads para satisfacer las necesidades de entretenimiento de los turistas que
de los propios habitantes de la ciudad. Primero porque, la mayor parte
de las actividades se organizan después de las 21:00 hrs., justo la hora en
que el transporte publico deja de funcionar en la ciudad; gran parte de
los eventos de estos festivales se concentran en el centro de Cuernavaca;
ademas, hay poca participacion de los artistas locales; y suelen realizarse
los fines de semana, en tanto que el resto de la semana la oferta cultural
es poca, no obstante estar realizando un festival. Al respecto, en una nota
escrita por Abraham Flores (2007) en relacion con Cuernavaca como sede
del Festival Internacional Ollin Kan, el periodista escribio:

Por su parte, Efrain Pacheco, director artistico del Instituto de Cultura,
explicd que, en el estado hay un movimiento para involucrar a la iniciativa
privada y a todas las organizaciones culturales, como un solo frente, para
proyectar al estado de Morelos como una atraccion turistica a través de la

cultura.

Este breve recorrido por la historia de los festivales artisticos en Cuer-
navaca, ha permitido observar la diversidad cultural y desigualdad social
en que éstos se desarrollan, e incluso, también la forma en que diversos
grupos han creado y crean o afianzan redes sociales por las que han le-
gitimado ciertos sentidos del arte y han constituido grupos de poder que
hoy se disputan no sélo el mercado artistico, sino los espacios, y el uso de
esos espacios, dentro de la ciudad. Asimismo, los distintos festivales nos
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brindan la posibilidad de analizar coémo las construcciones colectivas que
se configuran respecto a una ciudad, se relacionan con los usos y sentidos
que la gente asigna a los festivales. Asi, dependiendo de como llegaron los
actores a la ciudad, las redes que han creado, el lugar y la forma en que
la habitan, se ha suscitado la creacion de festivales artisticos donde, ade-
mas, algunos ciudadanos disfrutan de una bella ciudad arbolada de des-
canso; festivales en los cuales distintos grupos de jovenes artistas tratan
de encontrar su identidad desde un limbo que oscila entre dos ciudades;
festivales donde las comunidades tratan de reforzar sus lazos frente a la
“amenaza’ de lo externo; festivales que buscan “pagar culpas” o el desa-

rrollo turistico ante una poblacién muy desigual.

Reflexiones finales

Los festivales artisticos en Cuernavaca no han logrado abrirse un espacio
de contacto o convivencia comunitaria entre distintos grupos y sectores de
la ciudad; al existir una polarizacién social y cultural tan grande entre
sus habitantes, se genera un desconocimiento profundo de unos actores
con respecto a las practicas culturales y sociales de otros, de manera que
los intercambios se limitan al grupo inmediato con el que se convive co-
tidianamente, y los festivales tienden mas a distinguir a unos grupos de
otros que suscitar una comunicacion entre éstos. Debido a la desigualdad
sociocultural que impera en Cuernavaca, las representaciones sobre ésta
tienden a ser construidas desde fuera y no desde los grupos que la habi-
tan; la configuracién de Cuernavaca como una ciudad de paso, turistica,
de descanso y buen clima, ha influido en que el tipo de redes sociocultu-
rales que se tejen en torno a los festivales artisticos, privilegien la inclusién
de individuos (artistas, intelectuales, reconocidos extranjeros, figuras
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politicas importantes...) que permitan legitimar los festivales dentro de
la escena artistica del Distrito Federal, frente a los visitantes, los turistas
o0 extranjeros.

Como consecuencia, es mediante dichos vinculos como se reafirman
estas representaciones populares de la ciudad, por lo que, generar redes
con los grupos menos privilegiados o que no tienen una posicion de estatus
dentro del campo artistico, quedan en segundo plano para los festivales, ya
que, incluso, pareciera necesario negar a esa otra Cuernavaca que rompe
con el idilio de “la bella ciudad primaveral”

La escena y reconocimiento de Cuernavaca se ha configurado a par-
tir de agentes externos a la ciudad (artistas exiliados, intelectuales y crea-
dores venidos del Distrito Federal, o del extranjero). Las redes sociales
vinculadas al arte se articulan en torno a sujetos especificos legitimados
dentro de la arenta artistica-cultural (Ivan Illich, Sergio Méndez Arceo,
Mercedes Iturbe...) por esto, los festivales han tenido la funcién de re-
forzar estas relaciones o de permitir o no la entrada de nuevos actores a
dichas redes. Sin embargo, dichos grupos no se identifican con algtn as-
pecto cultural de Cuernavaca, sino que, justo, sus relaciones son las que
les permiten tener acceso a un estatus y forma de vida; cuando aquellos
sujetos o instituciones gubernamentales los dejan de apoyar o se mar-
chan de la ciudad, las redes se disuelven o persisten, pero sin estar nece-
sariamente vinculadas con la ciudad, situacion por la que los festivales
suelen perder continuidad o no adquirir una “relevancia” dentro de ésta.
Lo anterior es debido a que los festivales no responden a las dindmi-
cas socioculturales de Cuernavaca, sino a los intereses de unos cuantos
grupos, cuyo principal objetivo es obtener un lugar dentro de la arena
artistica, mas que ampliar la oferta cultural de la ciudad. A ello hay que
sumarle que los agentes que han configurado el panorama artistico de
la ciudad, al venir de fuera, los lazos de parentesco o identitarios, no
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estan arraigados a la ciudad; sus mundos sociales son menos locales y su
estancia en Cuernavaca depende en gran medida de las posibilidades de
desarrollo artistico que ésta les ofrezca.

Si los festivales artisticos en Cuernavaca no han logrado tener tanta
presencia y convocatoria dentro del panorama nacional, se debe a una
configuracién imperante de Cuernavaca como apéndice del Distrito
Federal. De forma que si la desigualdad sociocultural no ha permitido
relacionar a Cuernavaca con una identidad cultural o vincularla con algu-
nos rasgos caracteristicos que configuren un sentido de comunidad, sus
referentes artisticos siempre vienen de afuera.

No obstante, la efimera vida de muchos de estos festivales se explica
por “las redes amistosas que se tejen entre iguales” (Requena, 1994, p. 95).
Cuando algunos de los sujetos logran proyectarse nacional o internacio-
nalmente o suben de estatus dentro del campo artistico, estas redes de
solidaridad de clase se rompen y la base social que sostiene a los festivales
se quebranta. Claro que lo anterior sucede porque para legitimarse dentro
de Cuernavaca como artista, hay que obtener el reconocimiento externo.
Asi mismo, los intentos de estos grupos —mas arraigados e identificados
con la ciudad— por implicarse en otros sectores y publicos en los festi-
vales artisticos, no ha resultado, porque para legitimar y obtener apoyos
para estos festivales, es necesario consagrar sentidos muy particulares del
arte para vincularse con los agentes que tienen el poder; por ello, no di-
versifican sus contenidos para atraer nuevos publicos, sino que pretenden
cambiar los gustos de la gente y al intentar hacerlo, crean una distancia
simbolica y diferenciacion social y cultural con respecto a distintos gru-
pos y sectores.

Por ultimo, cabe senalar que las diversas funciones desempenadas en
los festivales artisticos no pueden desligarse de los procesos sociocultu-
rales que acompanan a la vida urbana moderna. Pues, si bien, los actores
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sociales pueden configurar distintos significados respecto a los festivales,
algunos procesos “caracteristicos” que se han identificado en este trabajo,
acompafan recurrentemente a los festivales artisticos; como su multiplici-
dad de contenidos y diversidad de participantes, vinculacién con la arena
del arte, tendencia a la teatralidad y ritualizacion, posibilidades de acelerar
la produccion de redes sociales, sentido lidico y las oportunidades de en-
cuentro que se generan entre la gente urbana. Se trata de “funciones’, que
en el marco de una sociedad moderna muy desigual, donde los conteni-
dos culturales se masifican cada dia mas; mediante estas carateristicas, los
festivales artisticos generan précticas, mecanismos de legitimacion sim-
bdlica y relaciones entre distintas personas, por ello, la clase media busca
principalmente distinguirse de la “masa” social. El separarse de la “masa”
simboliza salir del anonimato, tener un estatus mas alla de lo econémico u
obtener una posicion de poder dentro de la ciudad donde se vive.

Se puede afirmar que, en Cuernavaca, los festivales artisticos perte-
necen principalmente a la clase media. Para un sector como éste, que no
se alcanza a distinguir por lo econémico, que habita en una ciudad que
pareciera no pertenecerle a sus habitantes, en una Cuernavaca que es sig-
nificada mas desde afuera que por dentro, con una identidad cultural am-
bigua, concebida por muchos como una sombra del Distrito Federal. En
este contexto, consagrar al arte a través de un festival, parece representar,
para distintos actores, una oportunidad para otorgarle a Cuernavaca un
nuevo y especial sentido del cual apropiarse.
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Espiral Rehilete: un proceso formativo
integral con nifas y nifnos por medio del teatro®

Guadalupe Corona Candelaria**

Espiral Rehilete es una experiencia artistica, que tiene como finalidad
ofrecer un espacio lidico donde los nifios vivan el teatro, al tiempo que
avanzan en su desarrollo individual, sin olvidar la importancia que tiene
el reconocimiento de los otros para lograr un resultado artistico donde se
conjuguen las caracteristicas diversas del grupo.

La construccién de una puesta en escena contempla un camino in-
cierto, emocionante y retador. Mas atn, cuando los intérpretes son nifias
y nifios en transicion hacia la adolescencia. Por eso, las fibras de las emo-
ciones se tensan; a veces, se llega a creer que reventaran, provocando el
llanto, las patadas o los gritos de todos. Bueno, si, se llora un poquito; sélo
es porque se esta vivo. Lo que se sabe es que, los encuentros y desencuen-
tros son mucho mas significativos cuando se echa una mirada retrospec-
tiva, y se recapitula con la intencién de organizar el caos que caracteriza
al proceso creativo. Entonces, de verdad, las cosas son mejores de lo que
pensamos.

Espiral Rehilete constituye una agrupacion de teatro independiente
que ha llevado a escena diferentes montajes desde su creacién en 2003.!

* Proyecto Apoyado por Fomento a la Creacion Artistica en Morelos. Creadores con
trayectoria Fondo Estatal para la Cultura y las Artes (Foeca) 2005, Morelos.

** Maestra en Creatividad Aplicada, licenciada en Literatura Dramdtica y Teatro,
pedagoga teatral.
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Con el giro del rehilete de la espiral creciente, cinco profesionales del arte
y de la educacion artistica lo respaldan en canto, actuacion, direccion de
escena y escenografia; todos, como aliados de los nifios, hemos logrado
motivar y transformar sus habilidades, y mds atn, transformarnos con
ellos, y por supuesto, hemos aprendido mucho mas de su creatividad viva.

La agrupacion recibe una beca (Fondo Estatal para la Cultura y las
Artes - Foeca) en el afo 2005, para la direccion escénica de la obra: El
Mundo Nocturno, original de Tere Valenzuela. Al afo siguiente (2006) re-
presenta al estado de Morelos en el Primer Encuentro Nacional de Grupos
de Teatro Infantil en San Luis Potosi (Alas y Raices a los nifios).

Con este periodo de beca se abri¢ la posibilidad de crear, junto con
el espectaculo mencionado, la sistematizacion didactica del proceso crea-
tivo desarrollado (cuadernillo didactico). De este modo, se pudo objeti-
var su enfoque didactico y metodoldgico, basado en el desarrollo de la
actitud, el pensamiento y la accion creativa, detallada lineas abajo. Este
quehacer es, al mismo tiempo, eje argumental de la tesis de maestria por
la que recibimos la aprobacion del grado con maxima calificacion en julio
de 2008, en la Universidad Fernando Pessoa en Ponte de Lima, Portugal
(Corona, 2007). De este modo, nuestro reto ha sido construir de manera
sostenida un espacio pedagdgico para el desarrollo integral de la creativi-
dad teatral infantil.

En 2009 cumplimos una temporada mas con este maravilloso proceso
de formacioén integral. Con los ojos y la barriga emocionados, llenos de

' Guau, vida de perros de Alejandro Licona (2004 y 2005); Selaginela de Emilio
Carballido (2004 y 2008); Atasco de Angeles Jiménez (2005); Mundo Nocturno de
Tere Valenzuela (2006-2007); En el mar la vida es mds peligrosa, creacion colectiva
de Espiral Rehilete (2008); Alicia, basada en la radionovela del grupo Sotavento
Producciones, A. C. (2009); Mia de Amaranta Leyva (2009).
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regocijo porque esperamos como cada ciclo, lograr conciliar nuestras di-
ferencias, sumar nuestras voluntades y desatar el entusiasmo, comparti-
mos el gozo por lo que hacemos juntos, a partir del elemento aglutinador:
la expresion teatral creativa y colectiva.

Alo largo de este tiempo se ha logrado reforzar el conocimiento adqui-
rido ademas de obtener un capital invaluable: se va probando y constatan-
do esta manera de encarar el proceso expresivo-creativo teatral de nifios y
nifas, sin dejar de lado, sobre todo, la necesidad suprema del nifio: ser nifio.

Se apuesta para que en el futuro, estos chicos sean asiduos espectadores
de teatro, con lo cual se habra cumplido otra parte de nuestra mision: con-
tribuir con la formacién de publicos. Pero si alguno de estos “pilluelos”
confirma su decision de dedicarse al teatro, o a cualquier otra disciplina
artistica como profesional, jqué mejor! Se habrd anotado un cien. Pues se
estara contribuyendo con la formacion de mejores personas; sabemos que
el arte y la creatividad en vilo, nos hace mejores seres humanos.

Importancia y justificacion

Las lineas de accion pedagogica y diddctica trabajadas en el proyecto
Espiral Rehilete, muestran como los elementos especificos de la didactica
teatral infantil, junto con los propios del campo de los estudios en creati-
vidad, apuntalan un proceso creativo formativo integral en nifias y nifios,
a través del teatro.

Se confirma como la aplicacion sistematica de herramientas creativas,
constituye una alternativa didactica eficaz para quienes se dedican a la ani-
macion y sensibilizacion de la expresion teatral infantil, tanto en talleres
libres de corta duracion, o como lo fue en este caso, en procesos de largo
plazo. Cada temporada, desde la gestacion de la idea hasta el estreno
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conlleva una duracién aproximada de diez meses. Aqui la mision es con-
solidar la figura de Compaiiia Teatral Infantil y Juvenil, entendida como
un espacio colectivo de construccion artistica, humana, creativa y sensible.

Para enriquecer cada nuevo proceso creativo, es preciso incorporar
estrategias que alienten y reencaucen el espiritu y la accion creativa, fuen-
te de toda motivacion, para acrecentar el interés sostenido de los parti-
cipantes. Asi, la propuesta artistica-pedagégica integral, se culmina de
manera optima.

En este contexto, la propuesta de Espiral Rehilete se suma a las apor-
taciones de quienes antes que ésta han generado una pedagogia para ani-
mar la expresion teatral infantil. Nuestra aportacion consiste en centrar la
atencion en la incorporacion sostenida de herramientas creativas que no
sélo inciden en una manera de pensar, sino también en una forma de ser
y de actuar (Aldana, 1997), en el sentido de la conducta creativa integral
del individuo, amén de la actuacion escénica.

Objetivos del proyecto

a) Contribuir a posicionar los derechos fundamentales de nifias y nifios
a través del teatro; tales el derecho a expresarse, a jugar, a crear, a
desarrollar habilidades artisticas y creativas.

b) Fortalecer la figura teatral: Compaiia Espiral Rehilete ofrece el espa-
cio en donde nifias, nifios y adolescentes, conozcan y comuniquen sus
experiencias, ideas y habilidades por medio del juego y de la expre-
sién teatral creativa.

¢) Implantar y poner a prueba el modelo Espiral Rehilete con la finali-
dad de favorecer los procesos de formacion artistica multiple (expre-

sién corporal, verbal y dramatica) en nifios, nifias y adolescentes.



d)

e)

f)

8

h)

i)
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Trabajar en la construcciéon de un espacio de formacion para que ni-
fos, nifias y adolescentes, ademas de desarrollar sus habilidades artis-
ticas y creativas, entren en contacto con alternativas que acompafnen
y enriquezcan su proceso de desarrollo personal integral.

Iniciar el aprendizaje del arte teatral desde temprana edad, con el pro-
posito de contribuir en la sensibilizacion y apreciacién del mismo en
la poblacioén infantil.

Estimular y desarrollar el pensamiento y accion creativos de nifos,
nifias y adolescentes a partir de la implantacion de herramientas pro-
venientes del campo especifico de la creatividad aplicada.

Crear obras teatrales acordes con los intereses y etapas de desarrollo de
las y los participantes; que muestren y representen la maduracién pro-
gresiva de los individuos y del colectivo teatral, en las diversas tempora-
das de presentacion a publicos diversos. Alicia y Mia son las dos obras
con las que se devel6 una placa conmemorativa en enero de 2010.
Promover la difusion, ejecucion del proyecto y promocion de espec-
taculos en diversas entidades.

Ampliar la cobertura geografica local lograda hasta hoy en el estado
de Morelos: Cuernavaca, Jiutepec, Tlayacapan y Tetecala.

Poblacion a la que se dirige

Desde su inicio, el proyecto se dirige a la poblaciéon de jovenes, donde ni-

fias, nifios y adolescentes de la ciudad de Cuernavaca y zonas aledafias

puedan incrementar su desarrollo integral de aptitudes. En su sede Espiral

Rehilete se cuenta con participantes que se desplazan desde municipios

lejanos a la capital del estado de Morelos, quienes han tenido su partici-

pacion de 3 a 5 afnos en promedio. Espiral Rehilete ha sido solicitado para
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trabajar la propuesta en cursos de verano, asi como talleres de capacita-
cion en Jiutepec y Tlayacapan.

Necesidades que se atienden

a. Esfera educativa: orientada a enriquecer y fortalecer la concepcion
sobre la importancia de aplicar sistematicamente herramientas creati-
vas, como alternativa didactica para optimizar espacios de animacion
y sensibilizacion de la expresion creativa teatral infantil y juvenil.

b. Esfera psicoafectiva: propugnar para que el teatro y el desarrollo de la
creatividad, desde esta perspectiva, sean acompanantes privilegiados
de los participantes; erigiéndose en importantes opciones, a través de
las cuales les permitan conducir de manera adecuada, 6ptima y aser-
tiva, sus habilidades, formas de ser, sentir y pensar.

c. Esfera sociocultural: se pretende que la experiencia vivida en Espiral
Rehilete se torne significativa en el tiempo-espacio, y redunde en un
aprendizaje igualmente significativo, que envuelva todos los ambitos
de accién de nuestros participantes, tanto en el momento de su parti-
cipacion como en el efecto a mediano y largo plazo de su vida creativa.

Beneficios que trae para la practica artistica

sPor qué y para qué encontrarnos durante cuarenta sdbados
en la maniana, para hacer girar la espiral del rehilete teatral?

Las respuestas son muchas, ricas y dinamicas: porque la practica del teatro

permite entrenar maneras diversas de conseguir una mejor integracion al
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grupo social. El teatro es un medio que contribuye a afirmar al individuo.
Al cultivar sus habilidades especificas —en términos de las inteligencias
espaciales (Gardner, 1995)—: verbales, musicales (ritmicas), interperso-
nales e intrapersonales y cinestésicas (movimiento corporal); se afirma
entonces, su ser y estar total, en y con el mundo.

El teatro posee la virtud de erigirse como un espacio desde donde
un nifo o un joven en plena transformacién puede reflexionar sobre los
diversos y complejos asuntos de la vida diaria, representando, jugando,
actuando, ellos aprenden sobre sus propias formas de pensar, de ser y de
actuar; a través de la maravillosa oportunidad de ser un otro durante un
ratito, los treinta o sesenta minutos que puede durar una representacion
escénica.

Jugando a ser otro, redimensiono mi propio ser yo mismo. Jugando
a ser otro, ese que no soy todos los dias, posiciono y reafirmo mi propio
ser. El teatro contiene, ademas, esta vertiente espiritual y filoséfica que
impacta en el mejor desarrollo de las personas.

Lograr que los chicos ocupen uno o dos dias de su tiempo con el tea-
tro es el reto que se pretende, sobre todo, cuando estan situados en mitad
de un torbellino de estimulos disimiles, provenientes de los medios masi-
vos de “comunicacion’, los cuales banalizan o superficializan las vidas de
estos seres en formacion.

Marco teodrico y metodologia

El modelo pedagogico Espiral Rehilete, dirigido a la iniciacidn y sensibili-
zacion teatral de nifias y nifios, se creo a partir del trabajo y desarrollo con
la analogia espiral-teatro-rehilete. Su propdsito es estimular y posicio-
nar un modo de “pensar-actuar abierto, divergente, flexible, innovador”
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(De Bono, 2006), en suma creativo, con el cual el participante ira al encuen-
tro de modos para resolver problemas diversos. Por ejemplo, la creacion de
un personaje o la necesidad de encarar la relaciéon de manera afectiva y
efectiva entre el grupo-compaiiia o encontrar maneras para estimular la
frescura en la interpretacion durante las diferentes presentaciones frente al
publico. A la fecha se cuenta con participantes quienes cumplen su quinto
afo de estadia en el proyecto y han visto su transformacién de nifios a ado-
lescentes en compaiiia del teatro. Este ha sido uno de los mayores logros,
al mantener su interés y espiritu creativo siempre vivos (Goleman, 1992).

La propuesta postulada se ubica en una “linea dentro del aprendizaje
innovador, plural y flexible. Plural porque aborda desde angulos diferen-
tes el tratamiento creativo <dramatico>; y flexible porque cada angulo
de accién (expresion corporal, movimiento escénico y canto) puede ser
adaptado a los objetivos perseguidos” (De la Torre, 2000).

La clave de investigacién-accion del proyecto es la creatividad, enten-
dida como una forma de pensar, una actitud, un proceso y un producto
que la pone a prueba (De Prado, 2004). En el caso de Espiral Rehilete es a
lo largo de todo el tiempo de formacion y sensibilizacion; y desde luego,
durante la temporada de funciones en el teatro. Con esto, se busca no sélo
aportar herramientas instrumentales para el proceso ensefianza-apren-
dizaje de la expresion dramadtica, sino también contribuir a florecer una
“educacion para el mafana, con definicién prospectiva, futurizante”
(De la Torre, 2000)”.

La vision-misién se perfila en favorecer una educacion a través del

teatro y de creatividad, desde la cual se busca:

obtener mejores personas; si ademas produce artistas y objetos de arte, sera
mucho mejor. Desde esta perspectiva, la educacion artistica logra que nues-

tros nifios lleguen a ser plenamente humanos y avancen hacia la actuali-
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zacion de sus potencialidades artisticas, personales, creativas y humanas
(Maslow, 1982).

El proyecto persigue y fomenta estos valores y propdsitos en cada par-
ticipante: aprender a ser respetado y respetar; conocerse mejor y compar-
tir su creatividad; resolver situaciones problematicas (de aceptacion de lo
diferente, de temperamentos, de ideas); afirmar su personalidad; explorar
sus emociones y sentimientos; mejorar su diccidn; aprender a conocer,
cuidar y utilizar su cuerpo y su voz como instrumentos de expresion; li-
berar su imaginacion; desarrollar habilidades y talentos creativos-drama-
ticos; jugar para comprender mejor su mundo; fortalecer su confianza y
autoestima.

Todo ello configura en cada participante en el plazo medio y largo
una manera de ser, pensar y actuar creativa en el propio sentido integral.
En cada temporada puede constatarse esto, cuando los chicos refieren su
experiencia y cambios sobre la misma.

Se trata de un tipo de educacion artistica que privilegia las nociones de
persona, ambiente, proceso y producto creativo, en virtud de la transfor-
macion sustancial que de ella deviene. En Espiral Rehilete se quiere formar
personas, intérpretes-actores, si; pero sobre todo, nifios, nifias y adoles-
centes fortalecidos, autorrealizados, capaces de proponer, creativos tanto
en su desarrollo personal, como en su desempefo expresivo-artistico.

Dichas aspiraciones han sido posibles haciendo interactuar tres ejes
de accion fundamentales:

Eje 1. Estimulo y desarrollo de habilidades, expresiones artisticas mul-
tiples (actuacion, expresion corporal/movimiento escénico, voz hablada y
canto, cuando se precisa en el montaje por desarrollar).

Eje 2. Aplicacién sistematica de herramientas creativas para el desa-
rrollo del pensamiento y la actitud creativa.



222 Guadalupe Corona Candelaria

Eje 3. Motivacion y construccion de la identidad, la integracion y la
cooperacion del grupo creativo-dramatico (juegos cooperativos).

La propuesta pedagogica Espiral Rehilete (Corona, 2004-2005) surge
a partir del trabajo y aplicacion de las herramientas creativas, Torbellino
de Ideas (TI) y Mapa Mental (MM). Como punto de partida se toma la
analogia entre una espiral y un rehilete, que coincide en la integracion
de los tres ejes de accién pedagdgica enunciados arriba. El rehilete es en
si mismo una espiral creciente en movimiento. Nos remite al juego, lo
ludico, la infancia, los nifios, eje central del proyecto. El rehilete requiere
de un centro integrador (didactica teatral-creativa) que le permita iniciar
el fluido de movimiento. La espiral es en si misma la metafora del mo-
vimiento, del ciclo que inicia y termina para volver a comenzar. Como
el proceso creativo, como el proceso teatral, como el proceso formativo
humano.

De esta manera, Espiral Rehilete se constituye en la imagen ideal con
la cual poder expresar de manera tacita, la importancia fundamental de la
interaccion entre los tres ejes de accion artistica-pedagogica-creativa. De
alli que todas las actividades y objetivos mantengan estrecha interrelacion.

El centro de la propuesta estd guiado por una especialista en creativi-
dad, y directora de escena, quien también conduce el eje de la construc-
cion de identidad de grupo (juegos cooperativos). El disefio de actividades
se planea de manera conjunta y progresiva con el programa de actuacion.
Del mismo modo, se desarrolla la misma interaccién-programatica con
las dreas de canto, escenografia y realizacion plastica escenografica.

En un proceso avanzado, y habiendo establecido, en etapas conjuntas,
la necesaria interaccion entre las actividades artisticas abordadas, se ve-
rifica la pertinencia de la aplicacion de las herramientas creativas. A esta
altura del proceso creativo se puede constatar de qué modo dichas herra-

mientas contribuyen a dinamizar el pensamiento y la actitud creativa,



Espiral Rehilete: un proceso formativo integral 223

indispensable sobre todo en la etapa de ensayos, cuando el interprete-ni-
fo o adolescente, libre, creativo y rebelde por excelencia, suele dispersarse
y hasta aburrirse con la repeticion (ensayo); se trata de una parte necesa-
riamente mecanica, pero fundamental, pues fija los hallazgos creativos y
estructuras dramaticas de la ruta expresivo-creativa.

A partir de la aplicacion de herramientas y su seguimiento en la bita-
cora de accidn, se va verificando como el trabajo previo desencadena la
motivacion para generar ideas. Asi, en el taller de creatividad, a partir del
Torbellino de ideas (TI) y Mapa Mental (MM), se logra que los partici-
pantes se encuentren reflejados en el propio texto, pues sus ideas previas
se van incorporando al contexto dramatico y a la accion escénica. Dichas
aportaciones constituyen un factor muy importante para sostener el inte-
rés en el proceso del montaje, cuya expectativa de llegar a la culminacién
del proceso (estreno) es sostenida.

En conclusién, el modelo pedagégico Espiral Rehilete funda su sen-
tido mas pleno en la necesidad de motivar y desarrollar la expresividad
dramatica infantil, asi como fomentar la espontaneidad y la libre expre-
sién artistica del nifio; sin obviar la estimulacidn creativa integral, lo cual
supone trabajar por el desarrollo de un modo para “sentipensar creativa-
mente al sujeto” (Rosales, 1999).

Importancia de la aplicacion de herramientas creativas

Si se considera que la creatividad es inagotable y perdurable per se, ampa-
rados en el exceso de confianza, entonces se deja germinar una peligrosa
actitud de acomodacion, la cual facilmente se convierte en monotonia,
conformismo, a veces en paralisis o bloqueo, no siempre consciente en la
persona o el creador artistico. En este tenor, las maneras de hacer y pensar



224 Guadalupe Corona Candelaria

se vuelven un lugar comun que lleva al artista a repetirse incesantemente
en sus ideas, sus supuestos y ejecuciones.

Para contrarrestar este escenario desalentador y de frustracion, las
herramientas creativas, usadas como recursos de arranque, estimulacion
y desbloqueo, buscan estimular y propiciar “el pensamiento divergente, in-
novador, original, constituyendo la fuente primigenia del pensar abierto,
libre, imaginativo, plastico, fantastico (...) siendo la raiz estimuladora
esencial de cualquier tipo de proyecto o accion” (De Prado, 2004).

En este contexto:

las herramientas creativas resultan pertinentes, pero, mas atin, cuando hay
una creatividad manifiesta y propositiva. Son fundamentales durante todo
el proceso creativo. Las herramientas creativas son entrenadoras del ingenio
y de la inteligencia global-divergente y l6gica-intuitiva asi como racional o
discursiva. Al practicarse un numero elevado y sostenido de veces en situa-
ciones, objetos variados, productos y en diversos campos del saber, su acti-
vacion se convierte en un habito de trabajo intelectual creativo, que a largo
plazo desarrolla un método de trabajo espontaneo, rapido, facil y efectivo,
constituyendo mds una forma de pensar, que una técnica o instrumento
(De Prado, 2004).

Durante las etapas de elaboracion, exploracion y concrecion de ideas
para la creaciéon del montaje Mundo Nocturno, en el proyecto Espiral
Rehilete se usaron las siguientes herramientas creativas:

» Torbellino de Ideas (TI). Agotar ideas, fluencia y flexibilidad ideacio-
nal, libre expresion. Se usa durante el inicio del proceso de seleccion y
adaptacion del texto dramatico.

« Busqueda Interrogativa Libre (BIL) Acostumbrarse a encontrar pre-

guntas antes que respuestas, agudizar el olfato inquisitivo. Se usa
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durante el proceso de comprension y creacion de personajes y mon-
taje escénico.

Pros/Contras. Explorar lo real en su dinamica positiva (pros y ven-
tajas) y negativas (contras, desventajas, dificultades, lagunas). Se re-
curre a ella en diferentes etapas del proceso, tanto para creacion de
personajes, como para la elecciéon de objetos de utileria necesarios y
como activador para la resolucion de conflictos.

Solucién Creativa de Problemas (SCP). Plantear problemas de modo
llamativo, exagerado o novedoso y dar los pasos para su solucion in-
geniosa constituye una herramienta fundamental para el trabajo de la
mejora de las relaciones inter-grupales (confianza y cooperacion), asi
como para abordar los ejes tematicos de la obra: disciplina y estable-
cimiento de reglas de convivencia.

Analogia Inusual (AI). Comparar lo incomparable, relacionar ideas
con imagenes. Ha funcionado como activadora de ideas y argumen-
tos para apuntalar los principales ejes de accion del proyecto Espiral
Rehilete.

Metamorfosis Total del Objeto (MeTO). Transformar totalmente un
objeto en todos sus elementos materiales, formales, funcionales, re-
lacionales. En el taller de actuacidn, es recurso indispensable en la
etapa de improvisaciones para la busqueda de personajes, situaciones
y conflictos dramaticos.

Relax Imaginativo (RI). Relajarse identificandose con un proceso na-
tural, para desencadenar el pensamiento magico-imaginativo. Funda-
mental en distintos momentos tanto en el taller de actuacién, como
en la preparacion para actividades diversas durante todo el proceso.
Mapa Mental (MM). Técnica grafica de pensamiento irradiante.
Se aprecia de manera grafica la asociacién de ideas que se pueden
crear en torno a una palabra o a una imagen. Se trata de la estrategia
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permanente de la directora de escena para visualizar, organizar y pla-

near tematicas y acciones del proceso creativo escénico.

Los argumentos expuestos que se reconocen en las herramientas
creativas proporcionan una alternativa optima para el estimulo y desa-
rrollo de la expresién dramatica integral con grupos de nifias y nifios.
Y de acuerdo con los planteamientos, se concluye, mostrando cémo las
herramientas creativas permiten optimizar los procesos creativos en sus
diferentes etapas.

Si bien es un hecho ser creativos de manera innata, es importante no
perder de vista, en el trabajo practico de cada dia, el implemento de los
diferentes recursos que permiten ir configurando, propiciando y soste-
niendo la creatividad en un proceso complejo como es el de la construc-
cién de un montaje escénico, donde se entrecruzan dimensiones artisti-
cas, pedagogicas, humanas, sensibles, de relaciones y de comunicacion.

Juegos cooperativos para el desarrollo
de la actitud creativa y la creacion escénica

Este campo aborda las nociones acerca de una herramienta fundamen-
tal tanto para el desarrollo de la creatividad como para la expresividad
dramatica: el juego. Se describe de qué manera se introduce el juego de
acuerdo con los dos propositos centrales: desarrollar la imaginacion crea-
tiva del drama, y su consecuente utilidad como eje de exploracién de la
expresividad dramatica. El interés es propiciar a través del juego, una ob-
servacion optima para obtener actitud de confianza, afirmacion, integra-
cion y el sentido de la cooperacidn, indispensable para el grupo teatral.
El juego es una herramienta fundamental en el proyecto Espiral
Rehilete. En el taller de actuacion el juego dramatico permanece en casi



Espiral Rehilete: un proceso formativo integral 227

todas las etapas de la creacion escénica, al permitir establecer las condi-
ciones para encauzar la expresividad teatral de los participantes . Sin em-
bargo, en la medida que se busca sostener un proceso largo y sostenido
(un afno), se han de reforzar constantemente las condiciones idoneas de
relacién entre los integrantes del grupo, asi como el centro de interés en
las propuestas, mas atin, cuando se trata con estudiantes que estan a me-
dio camino hacia la adolescencia.

De esta manera, el taller de los juegos cooperativos, permite a los in-
tegrantes de la compaiia Espiral Rehilete hacer consciente la importan-
cia del si mismo y del trabajo grupal. Asi los valores que vinculan los
propositos y la mision se enriquecen.

Este tercer eje de accion en Espiral Rehilete significa motivacién, con-
struccién, integracion y cooperacion de la identidad del grupo creativo-
dramatico, cuya accién conjunta integra dos enfoques que asumen el
juego como una herramienta primordial de aprendizaje, con el propoésito
de animar, estimular, impulsar y afirmar la cooperacidn, integracién y re-
speto entre todos los miembros del grupo. Por un lado el trabajo de Paco
Gascon —La Alternativa del Juego—, y del otro, Rita Gramigna con su
conceptualizacion de Juegos Cooperativos.

Conclusiones y aportaciones al campo
de la educaciodn artistica en México

Es necesaria la aplicacion sistemdtica de herramientas creativas en las
diferentes etapas del proceso creativo de una puesta en escena, con y
para nifias y nifios, pues constituye una forma de trabajo especifica para
abrir un camino mas o menos claro durante todo el proceso de cualquier
creador.
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La aplicacion sistematica de dichas herramientas con grupos de nifios,
nifias y adolescentes comprueba como la creatividad manifiesta en estas
etapas, necesita sobre todo, de estimulos y estructuras que encauzan tanto
la generacion creativa de ideas, a veces explosiva, sin direccion inicial,
hasta las etapas de acomodacion del proceso creativo-teatral. Las herra-
mientas creativas dan cauce al material y a las inquietudes de los nifios,
reordenando el caos creativo de manera paulatina.

Es importante, sin duda, anotar aqui la peculiaridad del proceso,
como cualquier otro, pero que, en este caso, nos lleva a valorar sustancial-
mente cada una de las etapas del proceso, asi como el resultado (montaje)
que se genero a partir de aquel. No esta por demas apuntar la importancia
que supone que todo grupo creativo encuentre el time in especifico para
su busqueda creativa, tiempo en el que debe haber siempre un espacio
para lo inédito, la exploracion, la duda, el salto al vacio y la recuperacion
del rumbo. Es en este amasijo complejo y generoso donde germina la cu-
riosidad que alimenta el fuego del espiritu creativo.

Durante la fase de funciones a publico, estamos con el oido y la mi-
rada agudas para incorporar las necesarias adecuaciones. Siempre a favor
de la creatividad manifiesta y creciente de todos los que participamos en
la maravillosa aventura de ser y hacer con el teatro. Seguimos adelante
con la conviccion de que el teatro es el juego mas divertido del mundo, lo
promovemos y lo jugamos con todo el corazon.
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Anexo 1
Cuadro B. Interaccion metodoldgica de juegos

Esquema de Integracion Creativa
T Juegos Cooperativos

para la Formacion Teatral-Creativa
Compaiiia Teatral Infantil Espiral Rehilete

Juegos para la
construccion del grupo
teatral Espiral Rehilete
Guadalupe Corona

Juegos cooperativos
Rita Gramigna

La alternativa del juego

1. Etapa: Definicion <+—— | a. Etapa: o .
2. Etapa: Consignasé’/9 Induccion < 1 Eﬁ;gzz\é':l‘;:;'a
de partida 2. Etapa: : : .
3. Etapa: Desarrollo Accién 7/ 3 IIEEtapa:. Zroced||m|ep'go
4. Etapa: Evaluacién 3.Etapa: <& | b4 E:apa.. Aerll.era 1zacion
(vivencial y analitica) Retroalimentacién| > 5 Etapa: Aplicacion

|

INTEGRACION:
La etapa de induccion nuestra se enriquecio con la definicion y consigna de partida de
Gascon. Nuestra etapa de accion se enriquecio con el desarrollo de Gascon y la vivencia
de Gramigna. La etapa de retroalimentacion nuestra se enriquecio con la evaluacion de
Gascon, el relato y la generalizacion de Gramigna.
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La creatividad ceremonial del pueblo huichol

Luis Etelberto San Juan Molina*

Introduccion

El presente escrito tiene por base una investigacion de caracter etnografico
sobre la cosmovision de una comunidad indigena huichola (virrdrika).
En particular, se investigaron las formas en que la esfera de lo sagrado
(metasocial) tiene influencia sobre el ambito de lo profano (social), a la
luz de los procesos de comunicacion. De acuerdo con lo investigado, el
ceremonial o ritual es parte fundamental de la comunicacién entre el te-
rreno sagrado y el profano.”’

El ritual huichol remite al mito que a su vez constituye un relato del
origen del mundo y de la vida. Los pasos realizados por los seres primor-
diales (dioses o ancestros) en el origen, son narrados en el mito y repeti-
dos en el ritual. Esto es, el ritual es la puesta en escena del mito, con miras
a su reactualizacion.

La creatividad es un elemento preponderante en la vida de los huicho-
les. El ejemplo mads evidente de ello esta en la artesania, plena de imagineria

* Doctor en Antropologia de Iberoamérica por la Universidad de Salamanca.
! Serecurrid a entrevistas en profundidad, realizadas a cuatro informantes. En el pre-
sente texto sdlo se cita a dos: Don Ascension de la Rosa Rosalio (maraakame) y
Crispin Carrillo Montoya (aprendiz de maraakame, segundero, musico y artesano de

la comunidad).
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y colorido. Como se explicara en el desarrollo de este texto, el origen de la
artesania en esta etnia es ceremonial, pues se trata de una manera de vincu-
lacién con lo sagrado. En su sentido original y mas profundo, los objetos
artesanales son ofrendas, mediante las que se expresan mensajes simbdli-
cos, referidos a los mitos de origen y a las necesidades humanas.

De acuerdo con lo anterior, surge una pregunta paraddjica: ;como
puede existir creatividad en el ritual, cuando éste se basa en la repeticion?
Existe creatividad en el ceremonial y sus distintos productos y manifesta-
ciones pues, aunque el ritual remite a significados tnicos, sus posibilida-
des de expresion son infinitas en la musica, en la danza, en la confeccion

de ropa tradicional y objetos votivos.

Simbolo, mito y ritual

Antes de entrar en el tema de la etnia huichola, en su religiosidad y el
papel de la creatividad en el ritual, es necesario explicar tres elementos
que estan presentes en sociedades premodernas, arcaicas o tradicionales,
como es la huichola. Se trata del simbolo, el mito y el ritual, conceptos que
se hallan entrelazados.

El simbolo

En el sentido antropoldgico, el simbolo es un signo natural y concreto que
evoca algo ausente o que no puede percibirse directamente. Por eso, el
simbolo, al ser natural, no es arbitrario. Su significante es natural y esen-
cial, a la vez que inadecuado. El simbolo, como representacion, permite la
aparicion de un sentido secreto, un misterio. Para Gilbert Durand (1995,
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pp- 84-85): “(...) el simbolo —tipo mismo del ‘pensamiento indirecto’'—
remite al orden de lo esotérico, pues lo que ‘aparece’ (lo que en él es ‘exo-
térico’) lo ‘reconduce’ (...) a un ser irremediablemente ‘ausente’ o ‘impo-
sible’ de conocer directamente”

El simbolo permite el reconocimiento, ya que es un significante espe-
cifico y sensible, referido al significado en forma homogénea. En la hiero-
fania —manifestacién de lo sagrado—, el simbolo es un mediador entre
lo divino y lo humano, permitiendo la espiritualizacion del ser humano.
De esta forma, la simbolizacion es una funcion basica del espiritu, ya que
se inscribe en lo sagrado:

lo sagrado es, por una parte, una energia constitutiva de la conciencia y, por
otra, una modalidad de existencia, un componente de la condicién humana.
(...). Desde esta perspectiva, el simbolo es un lenguaje que revela al hombre
valores transpersonales y transconscientes. Mediante el simbolo, el cosmos
habla al hombre y le hace conocer realidades que no son evidentes por si
mismas (Ries, 1995, p. 43).

La revelacion de estructuras del mundo, o variantes de la realidad,
cuya evidencia no es inmediata, es una funciéon del simbolo, por lo que
dota de un significado religioso a la vida humana.

El mito

En relacién estrecha con el simbolo esté el mito, el cual se halla vinculado
con el comportamiento humano y se expresa mediante el simbolo. Desde
la perspectiva socioldgica, el mito es una institucién y un producto social
que, a su vez, tiene funciones en la sociedad en que se presenta. En cuanto a
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su etimologia, la palabra mito proviene del griego mythos, basado en la raiz
indoeuropea meudh o mudh, “cuyo significado esta situado en la cercania
de otra palabra famosa, logos, y apunta a la palabra en movimiento comu-
nicativo, es decir, al discurso y también a relato y narracion.” (Mardones,
2000, p. 39). Si bien la nocién moderna de mito considera a éste como una
historia ficticia, en la visién premoderna se refiere a una historia veridica,
de gran valor, debido a su sacralidad y significado. A pesar de ser historias,
los mitos estan revestidos de actualidad, por fundar y justificar la conducta
humana: “El mito es un relato que narra la gesta de los origenes, del tiempo
primordial” (Ries, 1995, p. 46). Por consiguiente, el mito refiere una historia
sagrada, ya que “(...) describe y retrata en lenguaje simbolico el origen de los
elementos y supuestos basicos de una cultura, por ejemplo, cémo comenzd
el mundo, como fueron creados los seres humanos y los animales, como se
originaron ciertas costumbres, ritos o formas de las actividades humanas”
(Martinez, 1997, p. 23). Esto se refiere a la época que precedié a la creacion,
una etapa caotica previa al orden establecido, incluyendo el tiempo.

Los mitos son “relatos secretos y poderosos que describen la creacién
de una especie, la fundacion de una institucion. Actuan como palabras
claves. Basta recitarlas para provocar la repeticion del acto que conme-
moran.” (Caillois, 1996, p. 124). En el mito se narra la forma en que, a
través de las proezas de seres sobrenaturales, se origind una realidad, total
o fragmentaria. Es la narraciéon de una creacion, o sea la irrupcion de lo
sagrado o lo sobrenatural en el mundo.

El ritual o ceremonial

El ritual es una actividad, o serie de actividades (ritos), que se basa en el
mito y el simbolo; esta normado por reglas especificas y tiene continuidad.
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El ritual forma parte de la existencia humana y se da a partir de una ex-
presion simbolica mediante la que se busca el contacto con la divinidad.
Se expresa a partir de una estructura simbolica, por medio de palabras y
gestos, que imitan las palabras y gestos primordiales. En consecuencia, el
rito es un acto simbdlico, inspirado en el orden coésmico, reflejado en la
naturaleza, la sociedad y el individuo. Los ritos pueden ser de varios tipos,
siempre en referencia al tiempo primordial: rituales de iniciacion, renova-
cion, de sacrificio, de fiesta. Los ritos de iniciacion son ritos de paso, “pues
la iniciacion equivale a una mutacion ontoldgica del régimen existencial,
introduce al nedfito a la vez en la comunidad y en un mundo de valores”
(Ries, 1995, p. 51).

El ritual se fundamenta en un modelo divino, un arquetipo realizado
por un dios o héroe mitico, que es imitado por los ejecutantes del ritual,

ya que:

El hombre no hace mas que repetir el acto de la creacidn; su calendario
religioso conmemora en el espacio de un afio todas las fases cosmogoni-
cas que ocurrieron ab origine. De hecho, el afio sagrado repite sin cesar la
creacion, el hombre es contemporaneo de la cosmogonia y de la antropo-
gonia, porque el ritual lo proyecta a la época mitica del comienzo (Eliade,
1998, p. 29).

Por eso, “(...) puede decirse que toda actividad responsable y con
una finalidad definida constituye para el mundo arcaico un ritual” (Elia-
de, 1998, p. 34). Mediante el rito se rinde culto a los dioses en forma ade-
cuada, en su tiempo y circunstancia. Por ello, el ritual o fiesta —ademas
de recordar y conmemorar los actos primordiales— exige adaptacion
para el arribo de la divinidad, como es el caso de la penitencia entre los
huicholes.
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Los huicholes

Los huicholes —denominados a si mismos virrdrika— son una etnia,
ubicada en el tramo de la Sierra Madre Occidental correspondiente a
Nayarit, Jalisco, y parcialmente, Zacatecas y Durango. Fueron conquis-
tados parcialmente por los jesuitas, a través de la evangelizacién en el
siglo xv111, dos siglos después de la caida de México Tenochtitlan. Por
ello, numerosos grupos de huicholes han continuado desde entonces con
sus creencias religiosas de origen prehispanico. La supervivencia de esta
religiosidad se debe, en buena medida, a que los huicholes constituyen
una sociedad premoderna o tradicional, inscrita en el modelo arcaico.

En la actualidad, la mayor parte de los huicholes vive en ranchos, ads-
critos geografica, politica y religiosamente a un centro ceremonial en espe-
cifico, como San Andrés Cohamiata, Santa Catarina, San Sebastian o Gua-
dalupe Ocotan. A este tltimo centro pertenece la comunidad sobre la cual
se realizd la presente investigacion: el rancho Chapalilla, que dista a unas
tres o cuatro horas de camino (a pie o a caballo) de Guadalupe Ocotan. Los
habitantes de los ranchos se dedican, basicamente, a la agricultura de auto-
consumo, aunque también se practica la ganaderia. Los principales culti-
vos son el maiz, el frijol y la calabaza, destinados a sustentar a las familias.

En los centros ceremoniales se concentran las autoridades que rigen
tanto ese poblado, como los ranchos pertenecientes al mismo. Las auto-
ridades siguen un modelo jerarquico descendiente, implantado por los
colonizadores espafioles: gobernador, alcalde, capitan, alguacil, sargento,
secretario y topiles. El cambio de autoridades, conocido como cambio de
varas, se efectia cada cinco afios, aunque hay ritos anuales durante los
primeros dias del mes de enero.

No es posible hablar de los huicholes en general, pues en cada regién
donde habita esta etnia, tiene sus particularidades y aspectos tan diversos
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como el idioma, la vestimenta, algunos detalles de la ceremonia, e incluso
variantes de los mitos. Por ejemplo, existen diferencias entre los huicholes
del estado de Jalisco y los de Nayarit, y aun dentro de esos mismos esta-

dos, los huicholes presentan diferencias regionales.

Religiosidad y chamanismo entre los huicholes

La religion prehispanica de los huicholes se ha conservado de tal manera
que, aun en nuestros dias, desempena “un papel vital dentro de la orga-
nizacion socioecondmica y politica del grupo.” (De Jordan, 1990, p. 99).
Como pudo observarse durante la investigacién de campo, la religiosidad
huichola es una mezcla de elementos prehispanicos y cristianos, en la que
los primeros tienen una notable preponderancia.

La mayor parte de las actividades desempefadas por los virrdrika
—aun las mas cotidianas— se ubican en un contexto sagrado, al ser una
cultura tradicional, para la cual existen simultdneamente el orden de lo
mundano y el de lo invisible. De igual modo, la provision de alimentos
—principalmente los cultivados— esta regida por tiempos sagrados y
ceremoniales que, a su vez, dependen de los ciclos naturales, como la
sucesion de las estaciones.

La iglesia catolica ha tratado de evangelizar a los huicholes desde fi-
nes del siglo xvI. En la actualidad, no sélo las misiones catélicas, sino
también las protestantes, hacen su trabajo en la sierra. Sin embargo, “la
religion permanece basicamente indigena con un sobretodo de catoli-
cismo del siglo xvirique incluye bautizo, santos, y el calendario ritual”
(Grimes y Hinton, 1990, p. 90). Por lo tanto, las practicas rituales son cla-
ramente herederas de la concepcion religiosa mesoamericana, a pesar de

la existencia de elementos cristianos catolicos, como imagenes de santos
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y virgenes. Por tanto, si bien se concibe la existencia de Cristo, santos, vir-
genes y angeles, también se adora a dioses vinculados con la naturaleza,
como el Sol, la Tierra, el Agua (como mar, manantiales o lluvia), e incluso,
el maiz, el venado y el peyote han sido elevados al rango de divinidad. En los
templos tradicionales, pueden verse imagenes cristianas, al lado de cuer-
nos de venado o jicaras votivas con dibujos representativos de los dioses
huicholes. Durante las ceremonias, se reza y se depositan ofrendas a todos
por igual.

La vida sagrada de los huicholes se fundamenta en su concepcion del
mundo, pues consideran que la estructura basica del entorno natural en
que viven, fue fundada en un origen por antepasados que, en la actuali-
dad, son considerados divinidades o cacauyaris. Tal es el caso de Takuchi
Nakavé (Nuestra Abuela Crecimiento o Germinacion), Tatevari (Nues-
tro Abuelo Fuego), Tayéu (Nuestro Padre Sol) o Tamachi Kauyumari (el
Hermano Mayor). En general, las divinidades huicholas representan fe-
némenos naturales, aunque otras, como el Hermano Mayor, representan
a antepasados con caracteristicas antropomorficas.

Las ceremonias, las ofrendas, los mitos y los cantos son las manifes-
taciones religiosas mas notables de los huicholes. “Mitos y cantares son la
base misma de su religion: no sélo constituyen ‘los textos sagrados’ que
rigen la vida (...), sino que poseen fuerza propia, de cuya eficacia depende
el éxito tanto de ceremonias agricolas como curativas” (De Jordan, 1990,
p. 108). Para los huicholes, el ciclo ritual tiene como fin mantener cierto
control sobre la naturaleza, en especifico la adecuada sucesion de los ci-
clos de lluvias y de secas. La subsistencia y la salud del grupo dependen
de la realizacion de las ceremonias. En la comunidad, se considera que
si la gente cumple con sus votos y realiza las ceremonias en los tiempos
precisos, estara garantizada la lluvia en la temporada que se necesita, para

propiciar el crecimiento del maiz, que se desarrollara normalmente y libre
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de plagas o fendmenos atmosféricos adversos —como el granizo o las he-
ladas—, lo cual sera benéfico para la alimentacion del grupo.

La politica es otra esfera de la vida huichola, asociada al ritual. Las au-
toridades son escogidas entre hombres de los ranchos agrupados en torno
de un determinado centro ceremonial, para ejercer actividades tanto de
caracter juridico-civil, como ceremonial. Las funciones de estas autorida-
des son rituales, al tener por obligacién el resguardo del templo huichol
(ririki o calihuey) y la realizacién de ceremonias periddicas al interior del
mismo, a la vez que se encargan del mantenimiento del orden ceremonial
y civil de la comunidad. Por otra parte, el ritual esta presente en la manera
como se designa a las personas que se desempefiaran como autoridades
tradicionales. Cuando un periodo esta por concluir, los miembros la au-
toridad atin en turno, duermen y suefian. Segtn explican, en el suefio los
cacauyaris o dioses les indican qué personas deben ser nombradas como
autoridades para el siguiente ciclo. Al despertar, se avisa a dichas personas
que deben cumplir con esa obligacion.

Segun se pudo constatar en la etnografia realizada, el papel de la es-
cuela oficial ha sido valorizado un tanto negativamente, por parte de los
chamanes, encargados de la conservacién y transmisién de los conoci-
mientos tradicionales de la cultura huichola. Si bien la escuela ha permi-
tido a algunos jovenes acceder a la movilizacion social de la cultura hege-
monica —cuando salen de las comunidades para continuar su formacioén
académica, en ciudades como Tepic o Guadalajara, o cuando aprenden y
dominan el idioma espafiol, y ello les permite conseguir trabajos tempo-
rales y desempefiarse en sociedades mestizas—, también les ha hecho mo-
dificar su cosmovision, pues dejan de considerar validos los valores tra-
dicionales de sus comunidades y se alejan de las practicas ceremoniales.

Una figura central en la religiosidad y el ritual de los huicholes es el

b 4 .7 .
maraakame o chamdn. La preparacion para el chamanismo se fundamenta
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en la penitencia, aplicada a distintos ambitos de la vida, como la alimenta-
cion o la sexualidad. En el caso de la alimentacidn, se trata de una practica
intermitente de ayunos, en los que la principal caracteristica es la ausencia
de la sal en las comidas y la ingestion de éstas sélo en dos momentos del
dia (la mafiana y la noche). En el caso de la sexualidad, se trata de res-
tricciones que suelen incluir la castidad durante cinco o seis afos; una
vez transcurrido este lapso, se hara esta penitencia sélo durante periodos
especificos, como peregrinaciones y ceremonias.

Otro aspecto de la preparacion chamanica es la peregrinacion a de-
terminados lugares considerados sagrados, durante un cierto nimero de
afnos. En la geografia mitica huichola, se considera que la zona donde se
asienta este grupo étnico es el centro de cuatro puntos cardinales: en el
Norte: Aurramdnaka, una montana localizada en el estado de Durango.
Al Sur: Takuchi Nakavé, el volcan Iztaccihuatl, en los limites de los esta-
dos de México, Morelos y Puebla. Hacia el Oriente: Virikuta, en el estado
de San Luis Potosi. Y en Occidente: Aramara, un islote rocoso préximo al
puerto de San Blas, en la costa de Nayarit. Estos lugares son los principales
puntos de peregrinacion. Sin embargo, los huicholes tienen muchos otros
lugares sagrados, tanto en la regién donde habitan, como en otros lugares
del pais. Se consideran como lugares sagrados los cerros o montanas, cue-
vas, y cuerpos acuaticos en general (rios, lagos, manantiales, el mar), asi
como piramides de origen prehispanico, sin importar su localizaciéon. El
hecho de que los huicholes tengan mas presentes ciertos lugares, se debe
a su cercania geografica y mitica.

Ademas de los chamanes, también peregrinan los individuos que es-
tan en el camino del aprendizaje chamanico. Si bien estas personas procu-
ran peregrinar a todos los sitios sagrados posibles, tienen la obligacion ri-
tual de asistir a uno en especifico, pues cada quien tiene asignado un lugar
sagrado al cual debe acudir con cierta regularidad, independientemente
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de si visita otros sitios ceremoniales. Esta asignacion se debe a que es el lu-
gar sagrado o, mas especificamente, el espiritu que mora en el sitio, quien
elige a las personas que han de rendirle culto —mediante la peregrinacién
y entrega de ofrendas—, y se lo comunica mediante suefios. A cambio
de cumplir los deberes ceremoniales, el peregrino recibira un don o un
poder determinado, que caracteriza al lugar visitado. Por ejemplo, hay
lugares que otorgan el poder de convertirse en cantador; otros que dan
la capacidad de elaborar artesania; unos mas, que permiten el desarrollo
de las habilidades musicales; otros, que permiten curar males especificos,
como la picadura del alacran.

Para los huicholes, la obligacién de peregrinar dura cinco o seis afos,
que pueden ser consecutivos o diferidos, de acuerdo con las posibilidades
del individuo. El poder otorgado por el lugar va siendo adquirido paula-
tinamente por la persona. Una vez transcurrido este periodo, debe ha-
cerse un sacrificio (normalmente un toro o un becerro) y llevar la sangre
al lugar sagrado. A partir de entonces, se considera que el peregrino ha
cumplido con el compromiso y deja de estar obligado a realizar la pere-
grinacién, aunque puede guiar a novicios a ese lugar.

No hay distincién de género para ser chaman, pues tanto hombres
como mujeres tienen la posibilidad de serlo, siempre y cuando cumplan
con los requisitos establecidos y peregrinen a los sitios indicados. Cabe
acotar que los nimeros cinco o seis, presentes en la cosmovision y el ritual
huicholes, se consideran sagrados al corresponder a la geografia mitica.
Se trata de los cuatro puntos cardinales y el centro (en el caso del nimero
cinco); o bien, de las cuatro direcciones, mas el arriba y el abajo (en el caso
del niumero seis).

En la cosmovision del chaman un mundo espiritual y otro material se
fusionan. El ceremonial es una de las formas propiciatorias de la fusion, al

permitir la comunicacion entre la esfera metasocial (lo invisible o sobre-
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natural, region de los espiritus, dioses, antepasados o héroes miticos) y la
social (la de los seres humanos). Esta comunicacion es, al mismo tiempo,
una retroalimentacion, pues desde el ambito de ‘lo invisible’ se otorgan
vida, salud y alimento a los seres humanos, a cambio de un pago, hecho
a través de distintas actividades, tales como peregrinacion, baile, musica,
canto, ayuno, velacion, confeccion y entrega de ofrendas, preparacion de
bebidas o alimentos, entre otros.

De acuerdo con la interpretacion del maraakame Ascension de la
Rosa, en la ceremonia se establece una comunicacion entre los dioses
y la comunidad. El vinculo esta constituido por el chaman, quien —se-
gun sus palabras— es capaz de escuchar el canto de las divinidades. A
su vez don Ascension repite el canto escuchado, para darlo a conocer al
resto de la comunidad. Para ello se vale de los segunderos, quienes repiten
nuevamente el canto. De esta forma tenemos cuatro niveles: los dioses
(emisores del canto), el maraakame, los segunderos, el resto de la comu-
nidad (receptores del canto). Como puede apreciarse, el maraakame es el
miembro de la comunidad especialmente capacitado para llevar a cabo

esta comunicacidn. En efecto:

(...) se atribuye una vision penetrante a los que ocupan cargos y a los hom-
bres proximos a las deidades. Pueden actuar sobre lo que es invisible para el
comun de la gente. La visién que dan el poder y el conocimiento permite al

especialista actuar en el terreno no perceptible (Lopez Austin, 1990, p. 215).

La comunicacion puede lograrse de diferentes maneras, como son los
suefos, los trances o las ceremonias, durante los cuales —segun la creen-
cia huichola— la divinidad fluye, aparece y desaparece, circula por todo el
universo. Los suefios y trances a que nos referimos son de caracter indi-

vidual, pero las ceremonias son colectivas, pues en ellas participa toda la
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comunidad. Por esa razdn, el ritual es una manifestacion de la vida social
de la comunidad.

En el siguiente fragmento de entrevista,> el chaman Ascensién de la
Rosa explica el modo en que surge la comunicacién entre el ambito sagra-
do y el chaman, que puede ser, tanto mediante el sentido del oido, como
el de la vista:

P. Usted me ha dicho que en la ceremonia los dioses hablan. ;Qué es lo que
dicen los dioses en la ceremonia?

R. Es que (...) uno los llama por teléfono. Les habla hasta donde estén, ellos
se unen, porque estan las cuatro direcciones. Se unen y ya dicen: “Ah, pues
si nos dan un premio, pues si, vamos a recibirlo. Y asi queremos, asi, pues si
nos tienen todo, y vamos a recibirlo. Y asi, esta cerca, y nosotros podemos
recibir donde sea”. Ponen las manos asi, por aca esta otra ceremonia, por ahi
esta otra. Ellos reciben asi nomas, ellos no se arriman, no se paran aqui, sélo
con sus manos nomds, ya reciben todo. (...)

P. Ademas de escuchar a los dioses, ;también puede verlos?

R. Si. Esos no se ven como gente, son una luz. Si aparecen en el suefio, pues
es una persona. Como, si aparecen junto a mi hijo, si debes, te dicen: “Tti me
debes, ahora me tienes que pagar”. Pues ellos son. Uno puede decir: “No le
debo’, y ya se enoja uno, “sPor qué me vino a cobrar ese vato? No le debo”.

No, pues esos son, nomds asi se forman, y te hablan.

Las funciones del maraukame son diversas. Es quien dirige las cere-
monias y peregrinaciones, ademas de fungir como terapeuta tradicional,
consejero y representante de su comunidad ante el centro ceremonial. En la
comunidad investigada, se noté que los chamanes no sélo desempefan estas

2 DelaRosa, Ascension, en entrevista en Rancho Chapalilla, Nayarit, 22 de junio de 2001.
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labores, sino también se dedican a actividades agricolas —como el resto de
la comunidad— o, en algunos casos, a la elaboracién de artesanias. También
suelen ser musicos, ya sea en las ceremonias o en la vida profana. Ademas,
debe cumplir con cinco afios de servicio, en uno o mas cargos de las autori-
dades, desde topil hasta gobernador. La principal funcion del maraakame es
la comunicacion con lo sagrado, para fines tanto individuales como colecti-
vos (como una curacion, o la propiciacion de lluvia para toda la comunidad).

Los huicholes pueden comunicarse con los dioses a través de repre-
sentaciones simbolicas, como jicaras adornadas con chaquira, bordados,
plumas, flechas, disefios con estambre, etcétera. Las plumas no sélo son de
gavilan, sino también de aguila, halcén y aves acuaticas, como la gaviota
y el pelicano, ademds de otras. Normalmente no se usan solo las plumas,
sino con ellas se elaboran muvieris, una especie de flechas, consistentes
en una vara delgada y de unos veinte centimetros de longitud; en una de
sus puntas, se ata un par de plumas (unidas por el extremo del caiién que
va pegado al cuerpo del ave), de modo que quedan colgando. La vara es
forrada con estambres de colores. Se le consagra con agua (durante una
ceremonia o en un lugar sagrado), con lo cual queda lista para usarse
ritualmente. Segtn los chamanes, los muvieris sirven tanto para entablar
comunicacion con la divinidad, como para realizar limpias y curaciones.
Los muvieris se guardan, con otros objetos rituales, en el takuatzi, un es-
tuche hecho de palma, que acompana al maraakame en las ceremonias,
peregrinaciones y curaciones que efectua.

El ritval huichol

La cosmovision de los huicholes sirve como fundamento al ritual o cere-

monia, que consiste en la reactualizacion del mito. Para los virrarika “en el



La creatividad ceremonial del pueblo huichol 247

mundo existen dos fuerzas cosmicas opuestas: la ignea, representada por
Tayaupa, ‘Nuestro Padre’ el Sol, y la acuatica, representada por Nacawé,
la Diosa Lluvia. Fueron fuerzas en lucha en el momento de la creacién y
lo siguen siendo a lo largo del tiempo mundano.” (Lépez Austin, 1990, p.
142). Esta dualidad y su contraposicion, se manifiestan en distintos mitos.

Para las sociedades tradicionales, lo sagrado se relaciona con “lo im-
puro, lo peligroso, lo tierno y lo nuevo. Es una cualidad contagiosa que
hace que las cosas sagradas sean intocables. Esto las hace peligrosas. Es
necesario disminuir esta fuerza por medio de ritos especificos.” (ibid.,
p. 144). Tales ritos constituyen las ceremonias, a través de las cuales se
maneja lo sagrado. Mientras mads cercano al origen mitico sea cualquier
fenémeno natural o cultural, mayor serd su sacralidad y su condicion de
delicado, lo que hace necesario dominarlo para que pueda servir a los
fines de la vida.

En los mitos huicholes subyace el concepto de que todo lo nuevo se
origina a partir de esencias. En la concepcion huichola, las imagenes y
réplicas de las divinidades contienen parte de la esencia. Tal es el caso de
los santuarios naturales, lugares considerados sagrados, como cuevas, ma-
nantiales o montaias, en los que —conforme a las creencias virrdrika—
moran distintos espiritus primordiales, aunque ocurre lo mismo con las
milpas o los ririki, los templos construidos en cada rancho y en los centros
ceremoniales, e incluso en los instrumentos rituales.

Dada la importancia de la agricultura entre los huicholes, las lluvias
son de gran importancia, pues su exceso o escasez pueden danar las co-
sechas; en cambio, su ciclo regular, es favorable para la vida, tanto de la
comunidad como del entorno natural. De ahi la importancia de que
la temporada de secas concluya con las primeras lluvias, y viceversa. Por
esa razon, el antagonismo es fundamental en la concepcién huichola del
cosmos Yy los rituales correspondientes.
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En cuanto a su forma, el ceremonial es complicado y cada ceremonia
sigue un modelo en particular, aunque es posible establecer dos patro-
nes bésicos de ceremonias, conforme a su importancia: a) Ceremonias
donde hay cantos a cargo de maraakate, ademas de otras actividades. b)
Ceremonias donde los maraakate no cantan, aunque llevan a cabo otras
acciones rituales.

En el primer tipo de rituales, los cantos suelen efectuarse durante la
noche (excepto en Tatéi Neirra, la fiesta de los primeros frutos, en que
ademas hay cantos durante el dia). En ocasiones, se efectta el sacrificio de
un bovino al amanecer, después de la primera noche de cantos. Cuando
esto ocurre, hay una segunda noche de cantos, durante la cual se cocina
un caldo hecho con la res sacrificada; hay veces en que puede sustituirse el
animal por peces. Si no hay sacrificios, los cantos se efectuan sélo durante
una noche.

Este tipo de ritual es prolongado y complicado, debido a las distintas
etapas que comprende. Destaca la presencia de cantos y rezos, a cargo
del maraakamey el cuerpo sacerdotal. El canto inicia cuando se oculta el
sol, y termina cuando el sol aparece en el oriente. El canto se alterna con
danzas, acompanadas de violin y de guitarra, instrumentos hechos por
los propios musicos o por artesanos especializados. Participan hombres y
mujeres de todas las edades, quienes danzan separados por sexos: de un
lado los hombres y de otro las mujeres. Mientras danzan, el maraakame
y los segunderos permanecen frente al fuego, cantando. Las danzas son
complicadas y constan de diversas etapas, siempre con base en un ciclo
definido. Después de una sesion de canto, los musicos van al templo
(ririki o calihuey) y, tras de ellos, van los demas miembros de la comuni-
dad. Los musicos comienzan a tocar y a caminar en torno a la hoguera,
seguidos del resto de los miembros de la comunidad, que danzan ordena-
dos en dos filas: una s6lo de hombres y otra de mujeres.
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Como se sefialé anteriormente, los numeros, en especial el cinco y el
seis, son muy importantes para la vida ritual de los huicholes, en aspectos
como el numero de dias de ayuno ritual y, en el caso de la danza, al nua-
mero de veces que debe realizarse, en las ceremonias de larga duracidn.
En este tipo de ceremonias, la danza inicia con seis vueltas alrededor del
fuego. De ahi, seis vueltas alrededor del tronco en donde se atara al ani-
mal que se sacrificara al amanecer (lo cual se omite cuando no se hara
sacrificio). La siguiente fase, son seis vueltas, formando un circulo, a unos
metros del fuego. Finalmente, se danzan seis piezas tocadas por los musi-
cos, frente al ririki, a un lado los hombres y en el otro las mujeres. Después
de las danzas, sigue otra sesion de canto. Canto y danzas se alternan por
seis veces, a lo largo de la noche. Como lo sefiala Crispin Carrillo, musico
y aprendiz de maraukame, asi como segundero:

Para ceremonias se tocan seis canciones nomds. Cuando estamos haciendo
fiesta, nomas seis canciones se tienen que bailar. Primero caminan alrededor
de la lumbre. También ahi hacen seis vueltas bailando. Ya llegan en el ririki,
ahi estan los violinistas. Ya tocan sus seis canciones, ya lo bailan, hasta ahi. Y
se repite. Hay seis canciones nomas que se tocan en la ceremonia. Y hay mas

de miles que no se tocan en la ceremonia.’

Si se concluye ese ciclo antes del amanecer, todos esperan sentados
la salida del sol, sin cantar ni danzar, platicando y haciendo bromas. Una
vez que sale el sol, se lleva a cabo el sacrificio (en las ceremonias que
duran dos dias). Después del sacrificio, con la sangre del animal muerto
se untan velas, jicaras y todo tipo de objetos votivos y rituales. Segtin los

*  Carrillo Montoya, Crispin, en entrevista, Rancho de Nanchilera, Nayarit, 25 de junio

de 2001.
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chamanes entrevistados, el untar sangre en estos objetos equivale a es-
cribir en ellos mensajes, que son captados por los seres pertenecientes al
ambito de lo sagrado.

Durante la entrega de ofrendas, hecha frente al fuego y también en el
templo, se llevan a cabo danzas. En esto participa la mayoria de los miem-
bros de la comunidad, mientras algunos hombres descuartizan al animal
sacrificado, para obtener su carne. Estas operaciones concluyen alrededor
del medio dia y durante la tarde, la comunidad se relaja y todos sus miem-
bros procuran descansar, pues al anochecer comenzara la segunda parte de
la ceremonia, cuya mecanica es similar a la de la primera noche (excepto
cuando no se vela ya a la res, puesto que ha sido sacrificada). A lo largo de
la segunda noche, las mujeres preparan un caldo, preparado con la carne
del bovino muerto. Se contintia con la preparacion del tejuino, bebida
ritual hecha de maiz fermentado. La preparacién del tejuino, a cargo de
las mujeres, se inicia desde unos dias antes del inicio de la fiesta, pues
este liquido es también una ofrenda. Al amanecer, los participantes se re-
parten el caldo y el tejuino, después de ofrendarlos frente al fuego y en el
ririki. Las danzas pueden proseguir durante el dia, aunque también las
personas reposan.

El segundo tipo de rituales es menos complicado. Se trata de cere-
monias diurnas, por lo que no hay cantos por la noche, y la acciéon de los
maraakate se limita a efectuar limpiezas o purificaciones rituales de per-
sonas, objetos y lugares.

En ambas clases de ritual hay musica y danza, ademas de comida y
bebida en abundancia. A pesar de la connotacion religiosa de las cere-
monias, es comun el intercambio de bromas entre los participantes, prin-
cipalmente en los momentos de descanso entre acciones rituales, por lo
que no son ceremonias totalmente solemnes. La solemnidad se da en los

momentos importantes (cuando, segiin los chamanes, hay comunicacién
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con los dioses), pero en los momentos de relajacion, es habitual escuchar
risas y bullicio, por lo cual el ludibrio es un ingrediente mas de la vida
ritual huichola.

Si bien durante el desarrollo de las ceremonias, cada participante
cumple su papel a cabalidad, cuando todos los pasos rituales han sido
dados, al final del rito, comienza la fiesta para las personas. Es cuando
los excesos, como es el caso de la embriaguez, pueden darse sin freno. La
confusion propia de la fiesta o ceremonia

aparece asi realmente como la duracién de la suspension del orden del mun-
do. Por eso se permiten entonces todos los excesos. Lo importante es obrar
en contra de las normas. Todo debe efectuarse al revés. En la época mitica,
el curso del tiempo estaba invertido. (...) Para estar mas seguro de encon-
trar nuevamente las condiciones de existencia del pasado mitico, hay que
ingeniarse en hacer lo contrario de lo que se hace habitualmente (Caillois,
1996, p. 130).

Las fiestas no concluyen abruptamente, pues hay un paulatino trans-
curso de la etapa meramente ceremonial, a la convivencia social entre
los participantes. Un factor comun es la embriaguez, estado en el que se
mantiene practicamente toda la comunidad (incluyendo algunos nifios y
nifias que han bebido tejuino). Se toca musica, ya no de caracter sagrado,
sino canciones profanas, en idioma huichol y compuestas por los propios
musicos locales. Se danza. Se escucha musica en una grabadora. Se platica
en grupos, se rien o se llora. Se come y bebe lo que ha quedado después
de la fiesta. Algunos fuman tabaco liado en hojas secas de maiz. Hay per-
sonas que duermen. No es raro que se suscite alguna pelea por diferencias
que se mantuvieron silenciadas durante la ceremonia, pero que surgen

en cuanto ésta ha terminado. Los infantes juegan a la pelota o bien, se
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persiguen con el fin de divertirse. En general, se percibe un ambiente
relajado en la comunidad, sobre todo al término de las fiestas de larga
duracion, en las que nadie ha podido dormir ni descansar, durante dos
dias con sus noches.

Las ceremonias se realizan distintas veces durante el afo, y presentan
variantes de acuerdo con la etapa agricola correspondiente pues —como
se ha seflalado— la vida ritual se da en consonancia con los ciclos agra-
rios, correspondientes, a su vez, a los ciclos de lluvias y de secas. En la

comunidad investigada se identificaron cinco ceremonias principales:

a) La fiesta del esquite o maiz tostado. Se celebra al principio de la pri-
mavera, entre los meses de febrero y abril; en este ritual, una nifa
representa (durante cinco afios sucesivos) el papel de la diosa del
maiz, en su advocacion infantil. Ademas del esquema habitual del ce-
remonial huichol, en que se hacen cantos y danzas durante las dos no-
ches que dura la fiesta, y se sacrifica un bovino al amanecer del primer
dia, hay una fase de la ceremonia en que la nifia mencionada tuesta
maiz en un comal, y lo reparte a los participantes. Esta celebracion se
realiza justo antes de preparar los campos y sembrarlos de maiz.

b) La fiesta de la limpia. Se realiza al final de la primavera o al inicio del
verano (entre fines de mayo y fines de junio), cuando las plantas de
maiz han iniciado su crecimiento. Coincide con la limpieza de hierbas
parasitas, en los campos de cultivo. No es una fiesta larga: sélo dura un
dia y no hay cantos por la noche, ni se sacrifica una res, aunque si hay
danzas diurnas. En cambio, se sacrifican gallinas, con las cuales se pre-
para un caldo; también se prepara atole en grandes cantidades, y todo
ello se reparte entre los participantes. La parte central de esta ceremo-
nia consiste en la limpieza ritual de jicaras, que las familias conservan
en sus altares domésticos y son limpiadas afio con afo. Esta limpieza se
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aplica simbolicamente tanto a las familias como a las milpas; con ello,
se pretende librar de enfermedades a las personas y al maiz cultivado.

La fiesta del tambor. Se lleva a cabo durante el otonio (entre fines de
septiembre y principios de noviembre), cuando las plantas de maiz
dan las primeras mazorcas. En esta fiesta es fundamental la participa-
cién de todos los nifios y nifias de la comunidad, que fluctten entre el
primero y los once afos de edad, quienes participan agitando sonajas
durante la ceremonia. Es un ritual de iniciacion, pues se trata de la in-
sercion paulatina de los infantes a la sociedad huichola. La ceremonia
es larga, de dos noches y dos dias de duracién; hay cantos y danzas
que, a diferencia de otras fiestas largas, son acompariadas del sonido de
un tambor, que es tocado —por turno— por los hombres de la comu-
nidad. El tambor se hace del tronco de un arbol (que ha sido sofiado
por el chamdn) y la membrana es la piel de un venado, que se caza
ritualmente para la ceremonia. En la ceremonia se representa simboli-
camente un viaje de la Sierra Huichola hacia Virikuta, y este es el tema
de los cantos; para este trayecto simbolico, en los cantos, el maraakame
se transforma en un aguila que guia la peregrinacion, y va seguido por
los nifios, convertidos en colibries. Se hace un camino de bolas de algo-
dén silvestre, suspendidas de hilos, que va del centro a un extremo del
circulo (en torno al cual estan los participantes), donde hay un altar; el
algodon simboliza las nubes. En el altar principal, ubicado en el ririki,
se colocan las primeras mazorcas cosechadas vy, al final de la ceremo-
nia, se tuestan en la fogata ritual, y los participantes se pintan las caras
—unos a otros— ludicamente, con los tallos de maiz carbonizados.

La fiesta de la cosecha. Se ofrece entre el otofio y el invierno (en los
ultimos dias de diciembre), cuando los cultivos (maiz, frijol y calabaza)
estan en plena madurez, listos para ser cosechados. Es una ceremonia

larga, en el sentido mencionado en los incisos previos. En la comunidad
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investigada, dependiendo de las circunstancias, esta puede coincidir
con la peregrinacion a Virikuta, tras la cual se realiza la ceremonia; o
bien, con una fiesta realizada al Santo Nifio de Atocha (cuyo santuario
esta en el poblado de Plateros, en el estado de Zacatecas, y forma parte
de la geografia ritual de los virrarika).

e) La ceremonia del peyote. Si bien, no hay una fecha especifica para su
realizacion, se efectiia durante la época de secas, aproximadamente
entre diciembre y junio. Este ritual se basa en una peregrinacion al
lugar sagrado de Virikuta, como se explicara mas adelante.

La sucesion de las ceremonias a lo largo del afio, es un proceso corres-
pondiente al desarrollo del maiz: desde la siembra de la semilla hasta su
transformacion en alimento. Es decir, las fiestas mencionadas fluctian del
endurecimiento del grano del maiz, hasta el momento cuando esta listo
para su siembra; y también se refieren a la vinculacién entre tierra y llu-
vias, que se lleva a cabo con la preparacion del terreno. Cada uno de estos
acontecimientos y actividades estan marcados por la realizacion de los
rituales correspondientes.

Cuando las lluvias escasean, se procura organizar ceremonias y lle-
varse ofrendas a lugares de la sierra, en donde se supone la existencia de
divinidades acuaticas. En ocasiones, los miembros de la comunidad son
reacios o indolentes para efectuar las fiestas, por lo que los maraakate los
reconvienen para que participen y lleven a cabo los rituales, en los mo-
mentos adecuados. La ceremonia cumple la funcién simbdlica de devol-
ver a los dioses lo que estos han dado a los humanos para vivir.

La vida del hombre es de continuo débito a los dioses. El hombre se alimen-
ta, y al hacerlo contrae un compromiso. Los dioses tienen la funcién de ali-

mentar a sus criaturas. (...) pero el consumo humano de los alimentos debe
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pagar su parte reciproca. Los dioses entregan el sustento en préstamo. (...)
La ofrenda adquiere con esto un sentido de pago constante (Lopez Austin,
1990, p. 158).

La peregrinacion a Virikuta

Uno de los ritos fundamentales dentro del ciclo ceremonial huichol, es el
viaje ceremonial a Virikuta, que es “(...) el lugar sagrado por excelencia
(...) al que van los huicholes cada afo a recolectar el peyote. El viaje se
hace entre vivencias misticas. Todo el recorrido se marca con espacios de
poder. Todo esta cargado de la fuerza de la reproduccion: el agua de sus
manantiales sagrados remedia la esterilidad.” (Lopez Austin, 1990, p. 146).

La creatividad ceremonial esta presente en este rito, en la elaboracién
de ofrendas y en el aumento de las capacidades, de todo tipo, de los par-
ticipantes, segun sus intereses y cualidades individuales. Segun las peti-
ciones hechas a los dioses, la peregrinacion a Virikuta puede ayudar a
aumentar el conocimiento, las potencialidades curativas, las virtudes ar-
tisticas, ademas de la continuidad de la existencia. Por esa razon, en este
apartado se describe esta ceremonia, para destacar las distintas formas en
que resalta la creatividad del pueblo huichol.

Como toda actividad ceremonial, la peregrinacion a Virikuta se sus-
tenta en un mito. En este caso se trata de uno de los mitos fundacionales
de los huicholes, pues en él aparecen aspectos basicos de la vida virrdrika,
como son la caceria del venado, el consumo ritual del peyote, y la identifi-
cacion del venado y el peyote con el maiz. En este mito se habla del origen
de la caza ritual del venado y la transformacion de éste en peyote. Se men-
cionan los lugares sagrados por donde iba la comitiva original, integrada
por dioses y antepasados y encabezada por Tatevari, “Nuestro Abuelo” el
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Fuego. También se describen las ofrendas que deben llevarse a cada uno de
esos lugares y el ritual a desempenar en ellos, asi como las obligaciones
de quienes se quedan en los ranchos a esperar a los peregrinos.

El complejo mitico venado-peyote-maiz “entrafia cacerias y sacrificios
ceremoniales de un venado, seguidos de una peregrinacion hasta el Real de
Catorce para conseguir peyote.” (De Jordan, 1990, p. 111). La importancia
de Virikuta (la tierra del peyote) radica en su influjo para la subsistencia de
los huicholes, tanto a nivel alimenticio como vital y reproductivo.

En el primer caso, los miembros de esta etnia consideran al maiz, al
venado y al peyote como tres manifestaciones de una misma esencia. Los
tres son comestibles y pueden transmutarse uno en otro. La posibilidad
de intercambio de esencias entre peyote, maiz y venado, se explica de la

siguiente manera:

El peyote seria la esencia en el otro mundo; el maiz seria la fructificacion
sobre la tierra, y el venado seria el peyote que, en forma animal —otra ma-
nifestacion de la esencia del maiz—, queda convertido en carne para comer.
De ser esto asi, habria que considerar a Wirikuta [Virikuta], el sagrado pais

del peyote, como el depésito de las esencias (Lopez Austin, 1995, p. 155).

Asimismo, la primera peregrinacion a Virikuta fue necesaria para que
el Sol naciera e iluminara el mundo, para remplazar la luz de la Luna,
la cual entonces predominaba. En las comunidades huicholas actuales,
como Chapalilla, el mito suele reactualizarse con una periodicidad anual,
si bien ello no es siempre posible, debido a restricciones sobre todo de
indole econdmica.

El viaje a Virikuta comienza en la Sierra Huichola con un grupo de pe-
regrinos, también conocidos como peyoteros, quienes representan tanto a

sus ranchos, como al centro ceremonial dentro del cual se circunscriben.
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Dentro de ellos, hay un maraakame encargado de conducir la peregrina-
cion e identificado con Tatevari, “Nuestro Abuelo” el Fuego. La ceremonia
con la que se inicia el viaje consiste en cantos durante la noche, ejecutados
por el maraakame conductor de los peregrinos y realizados en el ririki del
centro ceremonial. Al final de los cantos, se inicia la peregrinaciéon rumbo
al oriente, pasando por distintos lugares sagrados.

Antiguamente, esta peregrinacion se hacia a pie o con la ayuda de
equinos. Sin embargo, actualmente se hace en transportes motorizados,
ya sea en camiones o camionetas proporcionados por el gobierno del
estado de Nayarit, o en vehiculos de pasajeros o de alquiler. Este cambio
de forma de transporte, ha conllevado una cierta modificacion de la ruta
original, ya que —si la peregrinacion se hace en vehiculos— es preciso
utilizar caminos de brecha y carreteras o autopistas, que no necesaria-
mente pasan por todos los lugares sagrados que se deben visitar. Como el
trayecto dura varios dias (en tiempos pasados, incluso meses), los pere-
grinos pasan la noche ya sea acampando al aire libre, o en lugares (casas,
pensiones, hoteles) donde les sea posible; esto ultimo ocurre, sobre todo,
cuando estan en una ciudad o un pueblo.

En tres ocasiones, el investigador acompaid a un grupo de huicholes
de la comunidad de Chapalilla, a la peregrinacién a Virikuta, gracias a lo
cual se pudo realizar la etnografia que permitié obtener los datos expues-
tos a continuacion.

En la parte sudoccidental del estado de San Luis Potosi, cerca de los li-
mites con Aguascalientes, se halla el paso hacia Virikuta. El nombre de este
lugar es Yoliatl* y ahi hay un pequefio poblado, con alrededor de un cente-
nar de habitantes mestizos, acostumbrados al continuo paso de huicholes

* Yoliatl, del ndhuatl yolotl (corazén) y atl (agua). Su traduccion literal puede ser “cora-
z6n de agua” o “corazdn del agua”
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por esos parajes, ya que los peregrinos indigenas suelen pernoctar en el
lugar. Es un lugar con clima semidesértico, aunque caracterizado por la
presencia de algunos manantiales, considerados sagrados, en los cuales se
depositan ofrendas y se hacen rezos. Como muchos de los sitios sacros de
los huicholes, los manantiales estan rodeados de una malla de alambre,
que sirve para resguardar el lugar.

En general, en los lugares sagrados los huicholes ofrendan velas, in-
cienso y chocolate (el cual suele ser una ofrenda para la Madre Tierra;
significa el crecimiento, pues equivale a regar la tierra para que crezcan
las plantas); tabaco (aunque s6lo donde se considera que hay espiritus
masculinos); flechas de carrizo (denominadas uli), pintadas de rojo y ne-
gro con colorantes naturales. También se pueden ofrendar galletas; segun
el chaman Ascension de la Rosa, las galletas “son para los chaneques, las
galletas se tiran [se ofrendan] para que no nos flechen”’ Los chaneques
se localizan especialmente en lugares con agua. Ademas de esto, en la pe-
regrinacion a Virikuta, se dejan jicaras adornadas en su interior con cha-
quira. En Yoliatl, el disefio que deben llevar las jicaras, es un nierika: una
especie de rueda, de colores blanco y amarillo. Después de Yoliatl, sigue el
lugar sagrado de San Juan del Tuzal, donde se deja una jicara pintada con
signos de peyote, asi como otra, donde se dibuja una milpa.

El viaje continta hacia el noreste de San Luis Potosi; se dejan ofrendas
en una laguna al pie de un cerro, lugar denominado Marraturrd o “Donde
nos perdonan’, pues se supone que ahi se obtiene el perdén de los peca-
dos; adicionalmente a los elementos votivos sefialados, en Marraturrd se
deja una jicara con el dibujo de cuatro venados, negro, azul, blanco y rojo.
La siguiente estacion ceremonial es un grupo de manantiales, llamados
Tatéi Matinieri (“Donde estan nuestras madres”), del cual se ha hablado

5> Dela Rosa, Ascensidn, en entrevista, Ciudad de México, 16 de febrero de 2006.
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anteriormente, y la jicara que ahi se ofrenda tiene dibujada una pareja y
una planta de maiz.

Al ingresar a Virikuta, se depositan ofrendas en un monticulo pe-
dregoso de color rojizo, de unos cuatro metros de altura, consagrado a
“Tamachi Kauyumari’, el Hermano Mayor o Venado Rojo; este pequefio
cerro es conocido como “El Bernalejo” por los pobladores de esa zona del
desierto. En la parte superior del monticulo se deja, ademas de la parafer-
nalia ceremonial ya referida, un nierika rojo y una jicara con el dibujo de
una pareja de venados rojos.

El viaje prosigue hasta llegar a una breve cadena montafiosa: la Sierra
de Catorce, que constituye el limite geografico de Virikuta hacia el orien-
te. Al otro lado de esa cordillera (continuando hacia el oriente), se ubica
la ciudad de Matehuala. Virikuta se halla ligeramente al norte del Trépico
de Cancer. Al pie de la Sierra de Catorce, justo antes de emprender el
ascenso, entre las ofrendas se deja una jicara con el dibujo de una pareja.
Otro lugar sagrado de la peregrinacioén, es una cueva ubicada en una ca-
fada, por la cual se asciende a la parte superior de las montanas. En dicha
cueva se ofrenda un nierika hecho de estambre, flechas de carrizo, y una
jicara en la que se han dibujado milpas sobre un centro de ikuri (peyote).
Al ascender por la cafiada, se encuentra otra cueva, de donde brota agua
(la cual es canalizada, para surtir los pueblos que se hallan en la parte de
abajo). En esa cueva se dejan ofrendas relacionadas con la lluvia y, entre
ellas, una jicara con el dibujo de planta de maiz.

El ultimo punto de la peregrinacién a Virikuta es un cerro que corona
el flanco de la sierra del lado de Virikuta. Ese lugar es llamado Leuunar
(conocido en la region como El Quemado) y, en la mitologia huichola,®

¢ El mito del “En su primer viaje el peyote (venado) trae el Sol al cielo. Ceremonias

durante y después del viaje” (Zinng, 1998, pp. 59-72).
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es el lugar donde surgio el sol por primera vez. Es un cerro con dos puntas,
una hacia el norte y otra hacia el sur; el lugar donde se dejan las ofrendas
estd en la punta sur. En la primera visita que el investigador hizo al lugar,
en ese punto habia sélo rocas, sobre las cuales habia restos de ofrendas
(velas derretidas por el sol, muvieris, nierikas, jicaras, entre otros), y en
las dltimas visitas (a principios del afio 2000), habia una caseta de lamina,
con la funcién de resguardar el sitio. En ese lugar, ademas de las ofrendas
ya referidas, se deja una jicara con el disefio de un aguila de color amari-
llo, que simboliza al sol, o bien, un dibujo de San Miguel Arcangel, consi-
derado guardian del lugar. El altimo afio (sexto) en que un peyotero hace
la peregrinacion, debe dejar una vela grande (de alrededor de un metro
de altura y unos diez centimetros de didmetro), en la cual se habra untado
un poco de sangre del bovino que sacrificara cuando se regrese a la comu-
nidad huichola; y ademas, una jicara que tenga el dibujo de una res, para
indicar la naturaleza del sacrificio. Con ello concluye la visita a Virikuta
y los peregrinos regresan a sus lugares de origen para continuar el ritual,
mediante una ceremonia en la que participa toda la comunidad. Durante
la ceremonia, se sacrifica el animal del cual se habia extraido sangre para
ofrendar en Leuunar. Como todos los rituales que incluyen un sacrificio,
dura dos noches y dos dias.

Durante el viaje a Virikuta, tanto los peregrinos como los miembros
de la comunidad que los esperan se sujetan a restricciones, como ayunar
durante el dia, evitar la sal en las comidas y no asear el cuerpo. Estas pro-
hibiciones concluyen una vez que la ceremonia termina. Las privaciones

se llevan a cabo porque

el creyente debe esperar la fiesta en las condiciones especificas que requiere la
naturaleza de la fuerza que se hace presente. La continencia sexual y el ayuno

pueden ser fuentes de vigor animico. En algunas fiestas [prehispanicas] no se
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comia sino una vez al dia, sin chile ni sal; en otras habia prohibicion de baio,
o permanecian los fieles en vigilia, o se sangraban, o cantaban y danzaban
para los dioses, o con los dioses, o como los dioses mismos, por ellos (Lopez
Austin, 1990, p. 214).

Ademas de las prohibiciones, tanto en el viaje como durante la cere-
monia, existe una condicién especial para el discurso, el cual se expresa
mediante inversiones simbdlicas, por ejemplo, se llama “sombrero” a
los huaraches; se dice “dar”, para indicar “recibir”. Esto coincide con lo
explicado por Roger Caillois, de que, durante las ceremonias, se llevan
a cabo:

actos al revés. La gente se ingenia en realizar exactamente al contrario el
proceder usual. La inversion de todas las relaciones parece una prueba evi-
dente del retorno del Caos, de la época de la fluidez y de la confusién (Ca-
llois, 1996, p. 139).

Segun los chamanes, este cambio en el sentido del lenguaje, constituye
una prueba a la que los dioses someten a las personas, con el fin de hacer
trabajar su inteligencia y su capacidad de discernimiento.

En efecto, una particularidad del lenguaje sagrado es que, explicita-
mente, se presenta expresado al revés, o sea, en un sentido contrario al
implicito, con la finalidad de poner a prueba la inteligencia del destinata-
rio, que puede ser tanto el chaman, como el habitante comutn de la comu-
nidad. Asi lo expresa el chaman Ascension de la Rosa:

P. Cuando se va a la peregrinacion a Virikuta, se habla al revés. Y la otra vez
nos decia que en los suefios los cacauyaris hablan al revés. ;Por qué se habla

al revés en la peregrinacion o en la ceremonia?
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R. Es que, para que nos rompamos la cabeza [en un sentido figurado], para
que [sepamos] como, nos defendiéramos, como nos vamos a defender,
nuestra vida, para que todos comprendamos. Por eso a veces lo dicen al
revés. “3Qué quiere decir?” Hasta que: “Ah, pues esto quiere decir” Y ya, lo
comprende uno.

P. ;Para pensar, para obligarnos a pensar?

R. Si. Para que piense uno. No, pues es muy trabajoso. A veces no lo obede-
cemos, a veces pedimos y no lo cumplimos. “Mira al muchachito chiquito,
asi le voy a decir, a ver qué tan vivo (es)”. Asi nos tienen.

P. ;Es como una prueba?

R. Si, una prueba. Nos comprueban. Y porque ya uno, si tiene el don, nos
ven. Si anda ayudando, si quiere ayudar a los enfermos, “6rale, le voy a decir
esto. Y me voy a formar asi y lo voy a regafar”. Se forma como si fuera mi
amigo, viene y aqui se aparece: “No, por qué, no te andes atravesando. Me
debe este y este”. Si vas diciendo: “Fulano te tiene mal’, pues ya perdi. Hijole.
(Risas). No se debe de decir asi. “Ah, ta eres, usted mismo, nomas apareces
como mi amigo’, tiene que pensar uno. Asi, cuando yo empecé a curar gente,
asi se apareci6 otro curandero como yo. “Yo los tengo aqui mal, por esto y
por esto”. No crei nada. Muchos se creen, por eso lo tienen perdido. Nomas
asi dicen: “Fulano”. El otro se enoja y ya se matan. Pues malo. Sin deber, lo
matan. En cambio, si lo matan, aqui va a venir con nosotros, asi piensa. Hi-
jole, por eso un sabio... ya lo mataron. Yo asi le he dicho a Melesio, que no
queria, porque le mataron al papa por lo mismo. “Ah, ;tienen miedo? No,
s6lo estan hablando, vimonos”. (Risas). [A] Cristo asi lo mataron, a nosotros
también, adelante. “Ya no voy a seguir nada” [decia Melesio]. Se enfermo.
“Es lo que te digo”, le decia yo. Se arrepintié. No, no. El que ya tiene, pues
no teme uno. Aunque le digan: ‘Fulano te quiere matar, no le hace, mas
bien. “Mejor yo voy a correr” (risas). Si, por eso asi aparecen, el venadito,

es Tamatzi, ahi quedd lueguito. Escupi6 y ahi se form¢ el peyotito. Como
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era maiz, se formo asi. Si se lo come uno, huy, se le viene y lo encuentra, es
cuando pasa un venadito, corre por ahi. Si sigue la huella, ahi va formando.

O un conejito, ahi va, pues ahi se va formando [el peyote].”

Otra explicacion dada por los maraakate al hecho de hablar al revés,
es que en el mundo de los espiritus todo es al contrario de cdmo es en el
mundo humano: cuando aqui es de dia, alla es de noche.

Una vez concluida la ceremonia en la comunidad huichola, el ciclo
ritual se cierra con otra peregrinacion, cuyo destino es Aramara, un lugar
sagrado dedicado a la diosa del mar, ubicado en la costa nayarita, en un is-
lote cercano al puerto de San Blas. En un pequefio cerro situado a la orilla
del mar, hay un ririki con un altar, donde se deposita una ultima ofrenda,
consistente en chocolate, incienso y velas untadas con la sangre obtenida
en el sacrificio. Dentro del mar, a poca distancia de la playa, hay una roca
de color blanco, llamada Vashieve, donde segtin la mitologia huichola, ra-
dica el espiritu de la diosa del mar, Aramara. De esta manera concluye la
ceremonia del peyote.

La ofrenda: creatividad, simbolismo y comunicacion

Uno de los elementos que mejor expresa la creatividad ceremonial de los
huicholes es la ofrenda, cuya funcion es cerrar un ciclo que arranca —
segun las concepciones premodernas— del dmbito sagrado y se inserta
en el profano, en el mundo habitado por el ser humano. En ese ciclo se
transmiten, principalmente, la vida y el movimiento, bajo sus diversas

7 De la Rosa, Ascension (2001), en entrevista.
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manifestaciones: plantas, animales, el ser humano, el crecimiento, la sa-
lud, la fertilidad, la sucesion de las estaciones.

El cierre del ciclo culmina con la entrega de ofrendas, elaboradas y
presentadas desde el ambito social, y destinadas a la divinidad. El objetivo
de las ofrendas es devolver simbolicamente a lo sagrado lo que éste ha
otorgado a lo profano. Es el cierre del ciclo, en un proceso de comuni-
cacion entre los dos mundos. Desde la perspectiva de los huicholes, la
entrega de ofrendas es una obligacion, ya que obedece a las disposiciones
de los dioses, tal como las expresan durante las ceremonias. Se trata de un
mensaje, cuya trayectoria parte de la esfera de la divinidad para insertarse
en la esfera humana, por mediacion del chaman y los segunderos.

Segun los chamanes entrevistados, los seres pertenecientes al ambito
de lo divino tienen la capacidad de comunicarse, pueden hablar o cantar.
Sin embargo, por su naturaleza (“son espiritus”), no todas las personas
pueden percibirlos ni hablar con ellos, solamente “los que ya estan or-
denados” pueden hacerlo. Y una de las formas para establecer la comu-
nicacion es la ceremonia, en que tiene que brindarse algo a los dioses: la
ofrenda, a través de la participacion colectiva (“solamente que le arrime
una cosa, ya con mucha gente, entonces si”). Por ende, no es posible en-
tablar relaciéon con lo sagrado sin la mediacion de la ofrenda, pues esta
constituye un elemento de intercambio simbdlico:

P. ;Por qué no se puede asi, sin ofrecerles algo?

R. Pues, sabe, pues ellos, como ellos se mandan, nosotros no los mandamos,
pues nos ven chiquitos. Yo los he visto asi, no mas, para verlos. Uh, se eno-
jan, ya se desaparecen, ya no se arriman. Nomas caen muchos rayos por alla,
y se devuelven. Vale mas no hacerles caso, asi, sin verlos. Hay que rezar no
mas por uno, lo que piensa uno, pero sin verlos. Y asi vienen alegres, dicen:

“Uh, este fulano esta bien...” y estd cayendo aqui cerquita. No, hombre, yo
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les tengo miedo. A veces viene un soplo, pero fuerte, pasan cerquita, pero
asi, enojados, porque uno los esta viendo. Vale mas no hacerles caso, hay que
prender nomads la vela, y uno el incienso, y ya, con eso. A la mujer le digo, yo
no mas le digo: ‘mira, vienen los poderosos, listo, y luego luego. Y ya, cantan
bonito, hay que escucharlos nomas.®

[...]

Las ofrendas, pues vienen siendo como, (...), todos los creadores, todo lo que
nos llueven, lo que viene de Dios ya. El maiz progresa por lo mismo, porque
los dioses nos mandan el agua y (...) la tierra, produce el maiz. En veces,
cuando se hace una ceremonia, se llaman, y ya se le avisa por teléfono que
tenemos, esa cajita, ese viene siendo como un teléfono. Alli habla uno, reza,
pues ya se vienen los espiritus, y ya lo escucha uno lejos, porque esos [las
cajitas] ya tienen antenas. (...) Ya levantando la pluma, tenemos un espejo

especial que nos manda Dios.’

En el caso de las ceremonias, hay distintos tipos de ofrenda, como la
entrega de tejuino:

P. ;Y como le piden las ofrendas, don Chon?

R. Las ofrendas, como eh, les entregamos el tejuino. Pues ese, nomas lo re-
cibe asi como una flor, el olor, cuanto fermentado viene, pues ya lo recibe
como unas flores, como un ramillete de flores, asi. Si todavia no esta bien
fermentado dicen: ‘ah, pues todavia estain como tiernitos, y apenas quie-

ren reventarse el flor’ (...) El representante lo esta diciendo asi. Es Tamachi

8 DelaRosa, Ascension, en entrevista, Rancho Chapalilla, Nayarit, 16 de julio de 1998.

 Dela Rosa, Ascension, en entrevista, Rancho Chapalilla, Nayarit, 26 de diciembre de

1996.
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Kauyumari, él se esta fijando."’ No, pues todavia, si apenas va a reventarse el
flor. Ya cuando esta todo como flores, ya bien, entonces ya los llama: ‘Ora si
vénganse, recibido estd’ Y ya los recibe, con mucho gusto. Las velas las ven
como flores, y ya reciben, se unen los espiritus, son seis los que nos protegen,
los que nos mandan alli. Se vienen los seis, también como tienen su pareja,
¥, ¥ pues la Santisima Virgen, y hay otras: Santa Teresita, ;como se llaman
esos? Como todos los nombres que hay, también asi se llaman. Por eso nos-

otros nos llamamos también como ellos.!

Es notable el manejo que los chamanes huicholes hacen de diferentes
imagenes entre el mundo divino y el profano. Lo que en el mundo humano
es una bebida fermentada (el tejuino), para los seres del ambito de lo deli-
cado, esta bebida es una flor. Cuando el tejuino esta preparado, se equipa-
ra a flores cuyo botdn se ha abierto (“reventado”). Las velas también son
equiparadas a flores y son ofrendadas junto con chocolate, tabaco y copal,
ademas del tejuino. Es decir, se trata de un simbolismo basico, traducido
en distintas imagenes o versiones del mismo principio esencial, a partir de
una relacion de reciprocidad entre lo humano y lo sagrado. La manera
de determinar qué ofrendas deben ser elaboradas y ofrecidas, se basa en la
comunicacién entre los dos ambitos mencionados:

P. ;Y como sabe usted qué es lo que hay que darles?
R. Pues, como nosotros escuchamos lejos, qué es lo que piden, como debe-

mos caminar, como hacer, como debemos de hacer penitencia, sea de ayuno,

10 Tamachi Kauyumari es, en palabras de los chamanes entrevistados, el representante,

pues lleva a cabo el papel de mediador entre los seres humanos y los seres del ambito
de lo sutil (dioses, héroes, espiritus).
I De la Rosa, Ascension (1996).
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sea de sin comer sal. Porque ellos dicen: ‘Hagan penitencia, que yo ya tanto
darles nomas y darles y ustedes también hagan penitencia, hagan por mi, aca

estamos, nosotros también queremos. Y asi."?

Un componente central de las ofrendas es la escritura, como medio de
comunicacion entre lo profano y lo sagrado. En este caso, la escritura he-
cha con sangre de animales sacrificados, pintada sobre el maiz, como una
manera de “recibirlo’, aunque también hay ofrendas elaboradas plastica-
mente, con chaquira, estambre u otros materiales sobre tablas o jicaras.
También las velas son consideradas por los huicholes como una forma de

escritura, equiparable al rezo, como un medio de comunicacion:

P. ;Qué significa la vela?

R. Pues, ahi queda como una escritura, como un papel escrito. Ellos [los
dioses] lo ven asi. ‘Ah, pues si nos va a cumplir’ Lo reciben ellos, como una
carta.

P. Dice que la gente tiene que rezar, ;puede rezar aunque ellos no estén orde-
nados, aunque las personas no estén ordenadas?

R. Si, pues ellos, uno tiene que rezar uno. Pero ahi queda en la vela ya escrito.
Uno va diciendo, como que se pega ahi mi palabra. Ellos asi ya lo ven: ‘Pues
si va a cumplir. Si ya nos manda escritura. Pues ya lo perdonan.

P. ;Y como se escribe en la vela?

R. Pues nomas se necesita hablar, se necesita rezar. Eso quiere decir que ya
voy a escribir. Y alli queda.

P. Dice que se pega en la vela...

R. Si. Ya se ven nomas unos numeritos alli, letras.

P. ;Eso quién lo puede ver, esos numeros y letras?

12 De la Rosa (1996).
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R. Pues solamente ellos [los dioses]. Ellos nos ven las palabras. Cuando us-
ted reza por ellos, si estd rezando con devocion, asi te sale de la boca un
escrito, muchas letras, ellos lo estdn escuchando ahi. También asi, en una
vela ven letras grandes.

P. ;Es importante tener vela cuando se reza?

R. Si, con su vela en la mano.

P. ;Y qué pasa si se reza,si no se tiene vela?

R. Pues asi nomas se ve. Van saliendo letras, letras, letras. Aunque no nos
escuchen, pero se ven las letras.

P. ;Las ven, en vez de escucharlas?

R. Ellos lo ven asi. Hablamos, pues si, salen los escritos. Ah, esta rezando.

Siempre quiere ver, o tiene fe en nosotros. Asi piensan."

La penitencia tiene el mismo sentido de la ofrenda: es, de hecho, una
modalidad de ofrenda, al ser una exigencia proveniente del ambito sagra-
do. Al igual que la ofrenda, la penitencia constituye un acto de equidad,
pues la vida en este mundo se basa en un desgaste en el otro mundo (el de
lo sagrado), y ese desgaste s6lo puede ser reparado mediante un desgaste
en este mundo, a través de la penitencia (ayuno, velacion, prolongados
peregrinajes), la ceremonia y la entrega de ofrendas, como es el sacrifi-
cio. Sacrificio y penitencia se asimilan en cuanto a que —en el sentido
mesoamericano— constituyen el cierre de un ciclo, que inicia con la vida
otorgada por los seres creadores a la creacion entera y al ser humano, en
especial. Por medio de la penitencia o sacrificio, el ser humano devuelve a
los dioses —en forma simbdlica— lo que ha recibido de ellos, pues el acto

de creacion requirio el sacrificio de los propios creadores.

3 De la Rosa, Ascensién (2001).
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A la vez, también en el sentido mesoamericano, la penitencia implica
el sacrificio del cuerpo (que es materia) y sus necesidades, sus pasiones.
A través de practicas como el ayuno, la velacién o la abstinencia sexual,
entre otras, se sacrifica el cuerpo para hacer prevalecer el espiritu, a través
de la voluntad. Para sociedades espirituales, como fueron las mesoame-
ricanas y lo sigue siendo la huichola, la predominancia del espiritu sobre
el cuerpo forma parte de la educacion espiritual, heredada de la doctrina
de Quetzalcoatl, figura central de la vida y la filosofia de la Mesoamérica
clasica y postclasica. En efecto, Quetzalcoatl:

es el primer hombre que se convierte en dios: es la formula misma de este
triunfo lo que constituye su ensefianza. No se trata (...) de una divinidad dis-
pensadora de gracia, sino de un mortal que descubre una nueva dimension
humana de la que hace participe a sus semejantes. Estrictamente personal,
su transfiguracion no actia sobre el creyente en virtud de fluidos sobrenatu-
rales; es una certidumbre hacia la cual cada individuo orienta valientemente

su existencia (Sejourné, 1998, p. 133).

Con ello se pretende superar la inercia de la materia, su determinis-
mo, para transformarla y transformarse uno mismo. Por ejemplo, en el
caso del chamanismo huichol, la penitencia es un trabajo realizado para

adquirir una percepcion extraordinaria:

Uno tiene que hacer muchas penitencias, muchas, para poder escuchar a los
poderosos. No nomas asi, pues no, haz de cuenta que no ve uno. No los ve
uno, y pues no escuchan, haz de cuenta que esta uno sordo, no puede recibir
una caja, pues asi pues no me vale. Los poderosos me tienen que decir, me
tienen que aventar esas, una florecita o algo. Si la recibi, en una amanece una

plumita o algo, ese ya es poderoso. Ya le compro una cajita, pues ya lo tengo.
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Y con esto escucho, por donde quiera, haz de cuenta que me telefonean alli
ya me hablan, pues ya. Agarro mi pluma y ya estoy hablando aqui. Muy bo-
nito (Sejourné, 1998, p. 133).

Por tanto, la penitencia es un elemento basico para alcanzar la condi-

cién de chamadn, pues permite al individuo comun y corriente acceder al

chamanismo:

P. ;Por qué no todas las personas pueden escuchar a los dioses?

R. Porque no se previenen bien, no llegan a un cierto grado, y ya es muy pe-
sado. Tienen que hacer mucha penitencia. Cuando se esta ensefiando uno,
si ya tengo los dones, tengo que hacer mucha penitencia. Un mes sin comer
sal, muchos ayunos. Tengo que emparejar como Dios ayund, cuarenta dias y
cuarenta noches, para poder apartar el diablo. Ese tiene once grados, fuerte
él, poderoso. Uno tiene que ser mas arriba, quince grados, vamonos. Ya no

se te arrima el diablo (Sejourné, 1998, p. 133).

De esta forma, en la cosmovision y en el ritual huichol, las ofrendas

son una forma de comunicacion simbdlica entre lo sagrado y lo profano,

por medio del empleo de colores y determinados dibujos, representati-

vos de los dioses y héroes primordiales de los virrarika. En el siguiente

fragmento de entrevista, realizada al maraakame Rito Carrillo, se explica

la relacion entre la divinidad, las figuras y los colores plasmados en los

objetos rituales:

P Y esas jicaras o los ojos de Dios que se hacen, ;los colores o las figuras que
se les deben poner, como tienen que ser? ;Lo piden también los cacauyaris?
R. Ellos asi le dicen. Por ejemplo, si yo tengo don, con eso me cobran. ‘Vas a

hacer esta figura. Al otro, ‘otra figura, porque ves, con una estrella o algo, lo
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tengo que formar. Y porque nos escuchas, tienes que hacer como un cara-
col’ ‘Me ves, pues como un sol. Asi lo va escribiendo, para que alla lo vean,
todo completo estd. Y ya, se alivia uno. Haz de cuenta que voy a entregar mi

retrato. Asi se hace (Sejourné, 1998, p. 133).

Asi, es mediante simbolos que lo sagrado establece contacto con lo
profano, a través de suefios y visiones: “Se ve todo el mundo, viendo ese
espejo, pos ya se ve por donde quiera. Entonces alli nos fijamos porque,
si viene el peligro, ya se ve qué esta pasando lejos, en las cuatro direc-
ciones.*

Y la comunicacién de lo profano a lo sagrado, puede darse median-
te dibujos hechos con chaquira, estambre o bordados, entre otros, que
expresan peticiones y agradecimientos, por lo cual se presentan como
ofrenda en los lugares considerados sagrados: “(...) tenemos en estas jica-
ritas figuras de chaquira. Ahi tienen pintadas milpas, calabacitas.”*?

Sin embargo, esa no es la inica forma de comunicacion, al darse una
comunicacion oral y auditiva, basada en palabras, como parte central de
las ceremonias. Como lo expresa en las entrevistas antes presentadas, el
chaman escucha a los seres del ambito metasocial, los cuales cantan en un
idioma sagrado. El maraukame repite el canto y este es traducido —o bien,
repetido— por los segunderos al huichol profano, el que habla a todos los
miembros de la comunidad, a fin de que estos comprendan el mensaje.

En suma, se trata de un proceso donde interviene en forma prepon-
derante el lenguaje, ya que —para los huicholes— los mensajes emanados
de la divinidad pueden ser tanto en forma de palabras (audibles) como

imagenes, en el caso de la vision y del suefio. Ademas, el sentido suele

" De la Rosa, Ascension (1998), 16 de julio.
1> Carrillo Montoya, Crispin (2001), 25 de junio.
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trastocarse y presentarse al revés de como se pretende manifestar. Asi lo

explica el chaman Ascension de la Rosa:

P. ;Para qué son los suefios? ;Para qué sirven?

R. Los suefos, para que uno se oriente, para que uno conozca medicina
también. Muchos a la vez son al revés, asi. Te hablan. Si cuando estds malo,
ahi estas tendido. Te dicen: “Mira, ;sabes qué? Te vamos a enterrar aqui”. Te
arriman la caja, como que te avientan ahi. “Te vamos a sepultar”. Te echan
tierra. Y te despiertas bien asustado. Eso quiere decir que te vas a sanar ya.
Para que no te asustes, si suefias asi. Y luego te dan, si te dan agua muy cla-
rita, bonita: “Mira, tomatela, estd buena”. Pues eso es malo, te enfermas. Si
te dicen: “Mira, toma esa agua, tienes sed”. “Ay, esta bien fea”. Si te la tomas,
pues te sanas, no es mala. También tenemos un camino, bonito, con muchas
flores. “Véngase por aqui’. No, pues ese es malo. Tienes que siempre subir
donde no hay gente, esta bien feo, una veredita. Ese es el bueno. Y otros van
caminando alla arriba. “Alld van, siguelos” Eso quiere decir que son mas
ancianos que yo. Van subiendo arriba. Uno todavia es muchacho y apenas va
subiendo. Hijole. Ya cuando unos tres, cuatro anos, alla vienes, donde iban
otros, alld. Y asi, todo ese suefio es bueno. Si vas caminando para abajo, pues
es malo. Siempre encuentras malos, malas suertes. Tienes que, si vas arriba,
vas encontrando una suerte buena, trabajo, siempre hallas. Vas caminando,
hasta que tienes que llegar a un cierto lugar, parejito, y ya te dicen: “No, pues
aqui, nomas cumples y ya”.

P. ;C6mo hablan los dioses en los suefios, cuando suefia uno?

R. Pues alla te dicen, si usted ya tiene mucha fe, si usted tiene fe de ellos, te
van diciendo. “Vamos a caminar aqui, por este camino es”. Y para curar a una
persona, asi nomas, asi: “Este rezo es para asi, esta voz, y se sana”. Ya eso no
se te olvida, ya nomas pones la palabra, para enfermedad del higado, de los

rifiones, de la espalda. [Para] todo hay rezo. [Para] el cerebro, ya nomas po-



La creatividad ceremonial del pueblo huichol 273

nes una palabra, si estd abierto el cerebro, ya nomds lo tocas y ya se acomodo.
Si esta mal del corazdn, también esa palabra le das, luego luego en su lugar el
alma, se cura también. Y asi muchas, tiene que aprender muchas cosas.

P. ;Hablan con palabras?

R. Si, pues ellos cantan, te dicen. Por eso a veces yo, asi, canto. Como para
el alma, dicen. (Cantos en huichol). Pones los cuatro hilos, y ya. (Cantos en
huichol). El cerebro, jzas!. Y ya. (Cantos en huichol). El estomago, se aco-
moda. (Risas). Todos esos, asi, se tiene que ensefiar uno. Le ensefian, pues,
asi cantan. Se ven las palomitas asi cantando, son espiritus. Palomas cantan.
No se ven asi como gente.

P. ;En el sueno?

R. En el suefo, o sea, asi, muy noche o muy temprano. En la noche se ven
palomitas, alla, pero grandes, bonitas, blancas, cantando asi. “Mira, canta asi
y veras que si se va a acomodar”. Si esta caida la matriz, luego luego cantas,

y ya se acomoda.

Ofrenday artesania

Entre los huicholes, las artesanias tienen una doble funcion pues, ademas
de ser objetos rituales (ofrendas), su elaboracion y venta constituyen una
de las fuentes de ingresos mas comunes entre los miembros de esta etnia.
Si bien en un principio la artesania tiene un caracter religioso, al mismo
tiempo puede ser una actividad econdémica redituable. Esto no significa
que los objetos elaborados por las artesanas y artesanos huicholes, hayan
perdido su funcién ritual; mas bien, pueden cumplir ambas funciones,
segun el destino otorgado.

Cabe senalar que en las artesanias realizadas por los huicholes tam-

bién existen objetos de uso cotidiano —si bien algunos de ellos con un



274 Luis Etelberto San Juan Molina

cierto sustrato ceremonial— como sillas hechas de otate (una variedad de
carrizo), sombreros, instrumentos musicales o morrales, entre otros, que
se hacen tanto para ser usados e intercambiados dentro de las comunida-
des, como para la venta.

Conclusiones

Los huicholes se distinguen por lo vistoso de sus creaciones artesanales,
cuyos colores brillantes y disefios geométricos elaborados se plasman en
cuadros, pulseras, aretes, collares, morrales, vestimenta tradicional, ins-
trumentos musicales y otros objetos. Se trata de un pueblo creativo, no
sélo en la elaboracién de ofrendas y artesanias, sino en todas las facetas
del ceremonial, ya que este incluye musica, danza, cantos, cocina y otras
manifestaciones culturales.

Es notorio que la creatividad del pueblo huichol gire, casi exclusiva-
mente, en torno de una sola base: la religiosidad, ya que las distintas ex-
presiones en que se vuelca su capacidad creadora simbolizan la cosmo-
visién de esta etnia, para la que el mundo mitico y el mundo terrenal se
entremezclan continuamente.

Las ofrendas no son objetos en si, independientes de su entorno, sino
que se vinculan a un sistema mas amplio: el del ceremonial o ritual, que
es, a su vez, una forma de conocimiento. Al salir del contexto ritual, los
objetos votivos pierden su caracter sagrado y devienen objetos decorati-
vos o comerciales, cuyo valor radica mas en la forma y el color, que en su
significado y su sentido profundo.

La elaboracion de ofrendas es una creacion ritual y, por lo tanto, es
una reactualizacién de la creacion original, mitica, en la que —a partir
de ciertos elementos fundamentales— se generé una multiplicidad de
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formas y variedades, en un constante proceso de creacidn, creatividad
basada en la repeticion de determinados patrones miticos, expresados
simbdlicamente y cuya combinacidn, adicionada a la sensibilidad, otorga

una gran riqueza a las expresiones rituales.
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Identidad y creatividad
en el movimiento neozapatista

Juan Anzaldo Meneses*

La creatividad en el movimiento zapatista

En la primera parte de este articulo se trata de explicar cdmo un movi-
miento social puede ser creativo e innovador, haciendo relevancia en lo
viejo, en el pasado. A contracorriente de quienes ven a los pueblos indige-
nas como sinénimo del atraso, aqui se sostiene que estos pueblos son,
en todo sentido, nuestros contemporaneos. Son pueblos cuya cultura,
cuya sabiduria o trascendencia no sélo esta en los museos, sino que esta
viva y actuante.

El himno zapatista del Ejército Zapatista de Liberacién Nacional
(EZLN), por ejemplo, tiene una musica de principios del siglo xx, Cara-
bina 30-30, una musica revolucionaria que, de alguna manera, transmite
nuevamente ese pasado que no deja de ser presente. De igual modo, la
cultura campesina, que aunque no se vive cotidianamente en las ciudades,
remite a uno de los nicleos de otra identidad. Sin embargo, dada la gran
diversidad étnica en este pais, hay momentos que, por su importancia, se
convoca a empezar por entender lo que se es como pais.

La “Otra Campana” ha sido una de las iniciativas de los zapatistas que
ha tenido mas éxito. Con ella los zapatistas hicieron un recorrido por todo

* Etndlogo, editor de la revista Ce Acatl.
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el pais con la intencion de tener un autodiagndstico de cémo los ven y
como ellos ven a los demds. La Sexta Declaracion de la Selva Lancandona,
bien interpretada es realmente un autodiagnostico; cuenta desde donde
han surgido estos zapatistas, es un esfuerzo por explicarse ellos mismos
ante los demds, ante el mundo, cémo se ven ellos a si mismos y cémo,
de alguna manera, ven lo que ha estado sucediendo con ellos mismos.
Y enseguida nos proponen a todos hacer el mismo esfuerzo, a pesar de
la gran diversidad que hay, de la gran diferencia de capacidad de fuerza.
Todos saben que el ejército zapatista no es un ejército regular, es un ejér-
cito popular que maneja mejor el lenguaje simbolico que la capacidad de
fuego real.

Basta recordar las fotografias de los rifles de palo, con los cuales los
zapatistas estaban pretendiendo enfrentar la avanzada del ejército.

Se vive, entonces, un tiempo de ruptura aunque no se haya querido
ver o hayan querido presentarlo de otra manera. ;Ruptura entre qué? Al
estar fuera del marco institucional, desde alli, desde lo distinto, desde lo
otro, se trata de construir una nueva forma y un nuevo fondo. Siendo asi,
resulta hasta simple, pero la complejidad estd en que encierra en si misma
una paradoja, que ha involucrado, precisamente, el que quieran creerse
este tipo de estereotipos, de sujetos mediaticos. Pero al mismo tiempo se
construye un sujeto social.

Todos saben que el Ejército Zapatista de Liberacién Nacional (EZLN)
tiene una vida mucho mas alla que el levantamiento armado. Se supone
que surge en los principios de los afios ochenta, en 1983, dicen unos,
y que durante diez afios se estuvo preparando antes de darse a conocer
publicamente. Durante diez afios se estuvo construyendo ese sujeto so-
cial, mucho antes que el sujeto mediatico, que también los medios han
ido construyendo, particularmente el subcomandante insurgente Marcos.
Cuando se piensa en el zapatismo, mucha gente, inmediatamente, lo que
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ve, lo que escucha y lo que lee son los comunicados del lider guerrillero.
Ellos no lo han establecido asi, pero son los propios medios los que han
construido una imagen beligerante, contradictoria, carismatica, si, pero
finalmente vacia de contenido del otro sujeto, el sujeto social que confor-
man las bases de apoyo y el mismo EZLN.

El EzLN, durante la Otra Campaiia, se reencontr6 con muchos otros
indigenas y no indigenas que se apropiaron de su iniciativa. Se nos ha
acostumbrado a pensar que los “pobres inditos” estan fuera de la moder-
nidad vy, sin embargo, estamos ante un movimiento que hace un amplio
uso de la tecnologia de una manera eficaz. La comprension de lo que esta
pasando involucra una crisis de la teoria, desde la perspectiva de las cien-
cias exactas y desde las mismas ciencias sociales, de como se pretende
explicar la realidad. ;Qué pasa con estos indios? Sufrieron una guerra,
mucho antes de la Conquista espaiiola, un conflicto inherente a las socie-
dades humanas, por ejemplo, en el caso de los purépechas y otros pueblos
indigenas de lo que actualmente es el territorio nacional, quienes estu-
vieron permanentemente en conflicto con la Confederacién de pueblos
del Andhuac. Vienen los espafioles y luego de una guerra de conquista
reducen —diria Aguirre Beltran—, a los indios a las regiones de refugio.
Por eso es que, de alguna manera, sobreviven con sus caracteristicas, con
su vestimenta, con su lengua, con su cultura, con su cosmovisién, porque
en esas regiones aisladas estaban los tarahumaras o raramuris, los yaquis,
los purépechas. Muchos que fueron desalojados de los valles fértiles, cer-
canos a los rios y los lagos, donde estaban las mejores condiciones y los
fueron arrinconando hacia las montanas agrestes. Durante la Colonia se
reconocieron las Republicas de Indios, pero sucede que después de la gue-
rra de conquista y del aislamiento, llega la Independencia del pais y las po-
liticas ahora “modernas” o “modernizadoras” de Benito Judrez y Porfirio
Diaz —hasta la actualidad—, ven a los indios como simbolo de atraso,
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de marginacion, pobreza, de muerte por inaniciéon o por enfermedades
curables. Y tratan de integrarlos al modelo desarrollista a través de la
politica publica integracionista.

Durante sesenta afos se impuso en toda Latinoamérica el indigenis-
mo como forma politica hacia estas poblaciones, cuyo principal objeto
era crear al mexicano modelo, al boliviano modelo, al guatemalteco mo-
delo, al ciudadano, finalmente, de los estados modernos para que, desde
esa posicion pudieran verdaderamente acceder a los beneficios del estado
moderno: educacion, salud, etcétera., lo que decia Vicente Fox (presiden-
te de México durante el sexenio 2000-2006):

México es un pais tan pulverizado que se requiere este programa de las cien
ciudades para concentrar a la poblacion, para poder brindarles servicios de
agua, electricidad, drenaje, unidades habitacionales, que ahora pululan por
todos lados y entonces se piensa: “Vamos a traerlos. ;Para qué estan metidos
alld arriba? ;Para que hablan esa lengua que nadie entiende y que no nos

permite comunicarnos?”

Durante sesenta afos resistieron. Se decia en 1940 apenas, que es cuando
se establece el Instituto Nacional Indigenista, que para finales del siglo,
ya se tendria una nacién moderna, al mexicano modelo, con los ciudada-
nos que requiere esta nacion. Estamos en el siglo xx1 y sucede que estos
indios son los insurrectos y que de alguna manera encabezan la vanguar-
dia alternativa al sistema que hemos padecido ya durante tanto tiempo.

;Cémo es, entonces, que un movimiento de este tipo de personas
pone también en crisis la teoria, la forma de explicar una realidad, un
hecho social? ;Por qué viven estos pueblos? ;Como es que después de
quitarles su tierra, su agua, su territorio, de hostigarlos con maestros bi-
lingiies que son en realidad castellanizadores, de quitarles a sus hijos y



Identidad y creatividad en el movimiento neozapatista 281

meterlos en internados, llamados internados bilingiies, pero que en reali-
dad son instituciones adoctrinadoras de la cultura occidental, ademas del
Partido Revolucionario Institucional (pr) y los partidos, los conflictos
intercomunitarios provocados por el propio gobierno y los cacicazgos.
;Como es que sobreviven? Y ahora, aun asi, tienen una propuesta distinta.

Esta crisis del sistema que se ejemplifica con la clase politica, esta cri-
sis de la teoria se debe, hipotéticamente, a una crisis de cosmovision, esto
es, al nivel del pensamiento, de lo que se piensa como nacién, de lo que
piensan como mexicanos, como México, y de lo que se piensa como fu-
turo para todos.

Debe recordarse que los viejos, para esta sociedad, apenas muy re-
cientemente, no mas de diez afios, se les ha ido revalorando con esta idea
de adultos “mayores”. Decia la pareja presidencial, a través del Instituto
Nacional para los Adultos Mayores (Inapam), “seres humanos en plenitud”.
;Como va a estar en plenitud una persona anciana? Que requiere un trato
distinto, por supuesto, pero no puede decirse que esta en plenitud, inclu-
yendo a aquellas personas que estan postradas en un lugar, abandonadas,
ya no solo por su familia, sino por su sociedad y por su Estado. Hace muy
poco tiempo que se da un reconocimiento, aunque sea simbolico, a los
ancianos, o a los niflos o a las mujeres o a los trabajadores de los puestos
mas elementales de México. En general, se trata de darles un trato “digno”.
Cuando en los pueblos indigenas y en las comunidades los viejos y la pa-
labra de los ancianos han sido desde tiempos inmemoriales uno de los
pilares que los han sostenido.

La tradicion oral, la historia oral, ahora es reconocida como una de
las fuentes de la memoria viva de sus pueblos. ;Quién puede conocer la
historia de los pueblos sino ellos? ;Quién puede resolver los problemas
productivos, sino ellos? Quienes ya vivieron diferentes situaciones y han

acumulado experiencia.
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Se ve entonces, que la cosmovision que ha permitido a estos pueblos,
ahora insurrectos, proponer, incluso alternativas, es muy distinta. Ya no es
solamente decir estamos en desacuerdo, estamos sufriendo, sino tenemos
una propuesta. Y lo que es todavia mas interesante, es que no se colocan
como quien tiene la verdad absoluta, sino al contrario, afirman: “no sabe-
mos’, “vamos a construirla juntos” En muchos ambientes y especialmente
en el académico es muy facil caer en la tentacion de decir, el analisis que
yo estoy haciendo es acertado porque considera todos los elementos y
esta propuesta que yo estoy llevando es la correcta. Creo que son muy
comunes, en el ambiente académico, las verdades absolutas.

Es muy dificil detenerse a pensar cémo se retinen y cémo se dialoga
con gente tan diversa y tan dispersa y tener la humildad para poder decir
“no sé’, y convocar a otros a exponer sus puntos de vista y su forma de ver
el mundo y poder construir algo nuevo. Esto es lo que ha estado sucedien-
do con los zapatistas todos estos afos.

El tener iniciativas no es suficiente, enfrentarse a balazos con el ejér-
cito mexicano es muy valiente, pero no es suficiente. Cuando los zapatistas
estuvieron en una situacién muy compleja en 1995, cuando se dio la avan-
zada militar del expresidente Ernesto Zedillo, con ese nivel de hostiga-
miento es dificil tomar decisiones conciliadoras o propuestas que puedan
resolverse mediante el dialogo politico. Y sin embargo asi se di6. En el
mes de marzo de 1995 se aprueba la Ley del Didlogo y se aprueban las
primeras mesas de negociacion, porque el EZLN lo que hizo fue convocar
a los viejos, a los jovenes, a los nifios, a los trabajadores. Se establecia una
mesa de didlogo en la que de un lado iba a estar el gobierno y el Ejército
Zapatista (Ez), ademas de la Comision Nacional de Intermediacion (Conai),
con el obispo Samuel Ruiz y algunas personalidades, Pablo Gonzalez
Casanova y muchos mas. Y de este lado la Comision para la Concordia y
Pacificacion (Cocopa), los diputados y senadores.
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Pero los zapatistas hicieron una jugada maestra, invitaron a miles de
personas y organizaciones como asesores e invitados. Las iniciativas invo-
lucraron a estudiantes de muchas universidades de todo el pais y a indi-
genas de todas las regiones. Esto es lo que constituye lo novedoso. En los
movimientos histdricos es dificil identificar el elemento fundamental que
desencadeno tanta simpatia. Porque al EZLN se le ha tratado de descalifi-
car ubicandolo como una vertiente ortodoxa, “maoista”. Lo alternativo o
lo alterno, como la palabra lo dice, no sélo consiste en ser algo diferente
o tener una propuesta distinta, sino que, efectivamente, pueda haber esa
alternancia. Esto significa tener la posibilidad y la oportunidad de optar,
ademas de la capacidad de apropiarse y usar los elementos culturales que
se originaron en otros sistemas culturales, pero que tienen una impronta
diferente, porque el uso esta decidido de acuerdo con las ideas, valores y
proyectos propios.

En muchas ocasiones, con los raramuris de Chihuahua, sometidos a
programas sociales de bienestar, las cocinas populares y los helicopteros,
llegando a lugares muy agrestes para llevar escuelas prefabricadas de fibra
de vidrio con una forma hiperbdlica, muy resistentes a la intemperie, con
elementos completamente ajenos a ellos, para llevarles escuela, al grado
que los raramuris decian: “ya no nos ayuden, de veras, déjenos solos. Porque
cada que viene un programa o es un enfrentamiento en la comunidad o
rompen con nuestra comunidad”

El ambito de la comunicacion les ha planteado a los zapatistas otros
retos creativos. Al interior, superar e integrar el uso de diferentes lenguas
indigenas y hacia el exterior usar las tecnologias para tener vinculos con
movimientos, organizaciones y personas de todo el mundo. En Espana,
en Alemania, en Grecia, en Italia, en Francia, hay muchos que han enten-
dido el mensaje zapatista y lo han hecho suyo. El zapatismo ha tenido mu-
cha repercusion. El impacto que han logrado tiene que ver con el manejo



284 Juan Anzaldo Meneses

de los medios, pero también por el contenido de lo que se esta manejando.
La disyuntiva que a veces se nos pone enfrente esta en la posicion de qué
hacer. Actuar dentro del sistema o enfrentar al sistema desde fuera del
sistema. El mensaje que se nos da es “si pretendemos cambiar al sistema
vamos a acabar formando parte de él, porque finalmente vamos a ser fun-
cionales al sistema”. Los grandes lideres sociales que no aprendieron esto,
asi han acabado, subsumidos en la cuestion del presupuesto, de tener una
posicion de poder grande o pequeiia, pero poder al fin.

Los zapatistas también han aportado una teoria y una praxis politica
innovadora. No s6lo con proclamas, no s6lo con convocatorias, con con-
centraciones y marchas, sino con la fundacién de gobiernos. En diciem-
bre de 1994 surgen en el estado de Chiapas treinta y cuatro municipios
auténomos, mismos que causaron persecuciones y muchos muertos. Pero
en 2003 ya se habia fundado un escalén novedoso de gobierno, los famo-
sos “aguascalientes”, en cinco regiones auténomas y sobre ellas se crean
los llamados “caracoles” y las Juntas de Buen Gobierno. Son diferentes
niveles de gobierno, que estdn funcionando, con sus virtudes y con sus
defectos, con sus limitaciones, pero que son, finalmente, suyos.

Muchos de los protagonistas actuales, cuando inici6é el movimiento
zapatista, apenas eran ninos. Ellos han sido formados con una vision dis-
tinta. ;De qué manera? A partir de principios y a partir de valores que
forman parte de las expresiones de esta propuesta alternativa.

Se ha dicho en muchas ocasiones que son pueblos sin historia. ;Por
qué? “Porque no escribieron nada”. “Son agrafos”, decian los grandes lin-
gliistas hace veinte afos, son culturas agrafas que estan condenadas a de-
saparecer. Cuando que, al contrario, en realidad si tienen historia; pero es
mucho mas profunda y, lo que es mas importante, que no sélo se basan
en la palabra escrita, sino en la palabra empefada. Vale mds en los pueblos
la palabra dicha que un documento firmado. Aln asi, se arriesgaron a
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negociar con el gobierno. La palabra también tiene valor literario. Marcos,
como escritor, le debe mucho a la manera indigena de pensar y contar
historias. La produccién editorial con temas zapatistas también es muy
abundante. Se han editado memorias de los encuentros intergalacticos,
las historias de Don Durito de la Lacandonia y los cuentos del Viejo
Antonio, ademas de la produccién grafica de disefiadores y el registro
fotografico, amén de los libros de analisis y las tesis que se han realizado.

De toda esta multiplicidad de discursos, lo impresionante es la con-
vergencia hacia la construcciéon de una cosmovisién nueva. Una cosmo-
vision demuestra su eficacia cuando surte efecto, cuando cualquiera de
nosotros puede apropidrsela. Aqui lo interesante es que desde diferentes
realidades temporales y espaciales, vivenciales y de identidades, no sélo
mexicanas, sea lo que sea eso de decir “mexicano’, sino también inter-
nacionales. Es extraordinario que se vaya construyendo un discurso que
ellos llaman “por la Humanidad y contra el neoliberalismo”

Ese ha sido uno de los elementos aglutinadores. Y, por supuesto, el uso
de la Internet para contar la historia propia, y construir la historia propia.
No creo que haya muchas organizaciones politicas, sociales y econémicas
que hayan tenido la opcién de decir “vamos a construir nuestra historia”
Si podemos hacer ensayos retrospectivos, pero es muy diferente el acto
afirmativo de decir “vamos a construir nuestra historia’, con nuestros pro-
pios referentes, ya no aquellas historias copiadas de otras culturas. Autoa-
firmarse para decir “vamos a elegir nuestros propios referentes, “vamos a
construir nuestra propia historia y no para atras, sino para adelante”. ;Qué
mundo queremos? Un mundo diferente donde quepan muchos mundos.
;Qué es eso? La utopia, por supuesto. ;Pero, cdmo se construyen las uto-
pias, yéndonos a los clasicos 6 yéndonos a los ortodoxos? ;Qué hacemos?

“Tuvimos que cubrir nuestro rostro para que nos vieran”. “Eramos

invisibles” Sin ese simbolo perderian un elemento fundamental, por-
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que ha servido para aglutinar. Durante la movilizaciéon mas grande para
detener la guerra, la consigna era “todos somos Marcos”. No importa
quién esta detrds del pasamontanas. A lo que los zapatistas responden:
“Detras de nosotros estamos Ustedes”, con ese manejo tan original del
lenguaje.

El corazon, el rostro, la palabra del movimiento zapatista a lo que va,
es a crear nuevos medios, o lo que es mejor todavia, medios sin media-
ciones. Radio, internet, cdmaras de video y camaras fotograficas forman
parte del acervo material zapatista. Se han apropiado de estos recursos
para autoafirmarse. La creatividad zapatista se expresa en los murales,
en los textiles, en la vida cotidiana con los nifios, en la vida con las mu-
jeres, quienes son el corazén de este movimiento. El crear y recrear los
contenidos de la lucha. El poder afirmar “todos somos Marcos”, “para
todos todo, nada para nosotros”, “mandar obedeciendo”. Los principios
de legalidad, pluralidad, unidad y consulta que rigen los Acuerdos de
San Andrés y que tienen que ver con principios de vida, no sélo escritos,
sino llevados a la practica.

Y, finalmente, en un choque constante, en una confrontacion, porque
asi es, si vivimos una guerra, pese a que el gobierno dice que no existe tal
confrontacién armada, y en ese choque y en esa confrontacion, surgen
nuevas propuestas alternativas. Todo esto seria inviable si no hubiera una
propuesta de accion, no sélo de los zapatistas. Ellos estan haciendo su
papel. Ellos, de alguna manera, por su cosmovision, por sus virtudes, por
sus gobiernos, con sus errores, todo lo que son ellos, estan haciendo su
papel. Lo han dicho de muchas maneras y toca a cada uno de nosotros
decir qué vamos a hacer. La trascendencia del movimiento zapatista es
que toca fibras muy profundas, ya no de los indigenas, ya no de los mayas,
tzotziles, tzetzales y tojolabales, de los chiapanecos y de los mexicanos,
sino de la Humanidad.
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Juego de espejos, recreacion de identidades

Uno de los aspectos en los cuales se ha expresado de manera mas com-
pleja la creatividad en el movimiento zapatista, tiene que ver con lo que
podriamos llamar la construccién de una identidad, particularmente za-
patista, pero que ha sufrido una serie de vicisitudes y ha tenido una serie
de momentos en los que muchos de los que estamos aqui y en general los
que los han percibido y seguido a través de los medios de comunicacién
hubieran pensado, bueno si ya es un movimiento reconocido, tienen carta
de aceptacion en muchos espacios antes no imaginados por los propios
zapatistas y que sin embargo, tiempo después, meses después 6 afos des-
pués se han sumido nuevamente en la oscuridad, en la penumbra que
los deja fuera de los espacios de la nota roja que, por desgracia, abundan
actualmente en los medios de comunicacion o de las crisis econdémicas,
politicas y sociales que van en crecimiento.

El tema que se quiere desarrollar es, entonces, el de la identidad neo-
zapatista, no la que denotan los zapatistas sino de la cual se nutren y por
medio de la cual han logrado, precisamente, una aceptacion, una pene-
tracion, una participacion mucho mas amplia de los propios zapatistas en
México y de México en el movimiento zapatista.

El 1° de enero de 1994 da inicio el movimiento armado. Uno de los
simbolos de identidad es el himno zapatista cantado a la manera “ras-
cuache” a como estan acostumbrados en el ejército zapatista. Desde ese
momento aparece Marcos, quien por azares del destino, dice él, qued6 en
los lentes de los medios de comunicacién de México y del mundo. Hay
que recordar que San Cristobal de las Casas es un sitio turistico del su-
reste mexicano, de los pocos sitios turisticos mas concurridos que en ese
entonces tenia Chiapas y que era el sitio de reunién de muchos alemanes
porque en Chiapas, por lo menos desde hace un siglo, hay una colonia ale-
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mana importante, poseedora de grandes terrenos y, por supuesto, en esa
fecha, al final de los aflos 1993-1994 habia franceses, alemanes, italianos,
espafioles, una buena cantidad de extranjeros a través de los cuales surge
ese rostro embozado y que, desde entonces, se convertiria en vocero del
ejército zapatista.

Dice el propio subcomandante insurgente Marcos que él no era el
indicado para dar a conocer su movimiento, sino que habia una comisién
indigena que daria una conferencia de prensa, sin embargo, por las cir-
cunstancias en las que ya de por si se estaban desarrollando los aconteci-
mientos y porque los medios extranjeros, sobre todo, querian hablar con
alguien mds cercano a ellos, menos rupestre, mas blanco, mas alto, mas
aguzado, con un discurso que pudieran entender mejor. Fue asi como, fi-
nalmente, el subcomandante insurgente Marcos adquirid, con ese empuje
que tuvo, una dimension mundial.

Los zapatistas, cuando hacen el levantamiento armado, tienen varios
objetivos politicos y militares. Tomaron las principales cabeceras muni-
cipales del estado de Chiapas, y destruyen varios edificios porque simbo-
lizaban el poder que se rechaza; y de alguna manera mandan el mensaje
de que no iban a molestar a la poblacién civil. Esta no es una guerra en
contra del pueblo ni contra los “coletos”, que por su posicion privilegiada
podrian sentir miedo, ni contra los ladinos, como se les conoce en aquella
region a los mestizos.

Alli el objetivo central era mostrar, con sus actos, que estaban en
contra del Estado establecido y no en contra de la ciudadania. Por eso
se dan este tipo de acontecimientos en Ocosingo, donde fueron dura-
mente golpeados y reprimidos por el gobierno federal. Debe recordarse
que fueron doce dias de guerra, durante los cuales el ejército mexicano
se volcd en aviones, tanques y mas de quince mil soldados para intentar
acabar en sus primeros dias el levantamiento. No lo logran. Se establece
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una primera negociacion donde el general Absalon Castellanos fue cap-
turado y luego liberado como signo de buena voluntad para establecer
una negociacion pacifica, una vez que se desarrolla una movilizacién
social en la Ciudad de México y en muchas ciudades del pais y del mundo
para detener la guerra.

En un desplante de lo que después seria conocido como el sistema de
organizacion del ejército zapatista se le hace un juicio sumario al gene-
ral Absalén Castellanos exgobernador de Chiapas, familiar de caciques
desde tiempos de la Colonia, descendiente de la familia Dominguez, del
célebre diputado malogrado a principios de la Revolucion. Se le juzga y se
le condena. No a muerte, no a sufrir un castigo corporal, no a la prision,
sino al desprecio de los pueblos, por todas las tropelias que hizo y lo que
representa. Se le entrega a la Cruz Roja con la mediacién de la Didcesis
de San Cristobal.

Se establece el didlogo. En la iglesia de San Cristdbal el retablo prin-
cipal ahora es ocupado por la bandera nacional, para proyectar la idea
“todos somos mexicanos’, “los mexicanos podemos’, porque habia voces
que decian que el gobierno mexicano no estaba a la altura para resolver
una situacién de esta naturaleza. ;Por qué? Porque, justamente, y de ma-
nera simbdlica el ejército zapatista decide iniciar el movimiento armado
el mismo dia en que entra en vigor el Tratado de Libre Comercio, firma-
do, impulsado y propuesto por el presidente Carlos Salinas de Gortari.
El mismo artifice que, con esta misma perspectiva, en 1992 reforma el
articulo 27 Constitucional, en el cual la propiedad colectiva de los pueblos
pierde su caracter de inembargable, imprescriptible e inalienable.

Como ya todo era Jauja, como ya todo era felicidad. jEstdbamos en-
trando al Primer Mundo! México entra como un integrante mas a la Orga-
nizacion para la Cooperacion y el Desarrollo Econémico (0CDE) ese club
de economias y paises desarrollados, emergentes, y estar en un arranque
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muy acelerado de lo que hoy se llama neoliberalismo; Carlos Salinas decia
que era “liberalismo social”. Los zapatistas hacen el levantamiento en esa
fecha emblematica para denunciar que este es un sistema depredador y
que hay muchos saldos, muchas deudas histoéricas por pagar a los pueblos
originarios y que ellos estdn alli con vida.

Decian después, en algunas entrevistas:

nuestra alternativa era permanecer callados y desaparecer, permanecer
ocultos, permanecer en resistencia, como se ha dicho, por quinientos afos,

pero finalmente desaparecer ante esta imposicion ahora de la globalizacion.

Desaparecer como pueblos, desaparecer como personas, como fami-
lias, incluso como comunidades, o desaparecer dando la guerra, dando
la batalla en contra del ejército. Segtin las propias entrevistas, ellos ya no
tenian perspectivas desde el 1° de enero, todos se sabian hombres muer-
tos, porque sus armas no eran el soporte principal de su lucha. No era
soportable una guerra en contra de un ejército como el mexicano que, sin
ser una gran potencia, estd integrado por decenas de miles de soldados
bien preparados y armados.

Los diferentes momentos de didlogo con el gobierno federal nunca fue-
ron faciles. Los representantes gubernamentales llegaron a decir, “es que no
podemos, no tenemos el mismo lenguaje, no podemos entendernos”. La
negociacion se estanca y finalmente fracasa porque hay una vision diferente
en todos los aspectos, incluso del tiempo. Los detalles pueden consultarse en
los documentos que resefian las negociaciones, cuando los indios decian
“nuestro tiempo’, para ir a consultar y decir qué es lo que vamos a hacer, qué
es lo que vamos a acordar con el gobierno. “;Por qué su tiempo es diferente,
decian los funcionarios del gobierno, ustedes traen reloj? ;De qué tiempo
estamos hablando?” Este es solo un ejemplo del desencuentro que se dio.
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Hay una gran distancia conceptual entre quienes gobiernan y quienes quie-
ren dejar de ser gobernados, para recobrar su dignidad como personas.

Otro elemento simbdlico: el uso de los cordones de paz de San Andrés
Sankamchen de los Pobres, estaban integrados por gente muy sencilla y,
por las “bases de apoyo zapatistas”

El movimiento zapatista gan6 popularidad mediante acciones que in-
volucraron a muchos participantes, por ejemplo en las marchas hacia la
Ciudad de México. La marcha “el color de la tierra’, de los 1,111 zapatistas
y la marcha del 2001 para llegar al Congreso de la Unidén a participar y
defender la propuesta que surgio de los didlogos de San Andrés.

;Qué es lo que unio a los zapatistas a los milicianos y a las bases de
apoyo? Lo que tenian en comun hombres y mujeres, es su extraccion
campesina, su pobreza los hace “iguales” y la rabia contenida por todas
y por todos en contra de un Estado, sin rostro, pero tenido como el ene-
migo comun. El elemento de integracion que les permitio a los zapatistas
superar las diferencias lingiiisticas regionales fue el zapatismo como un
referente historico. ;Por qué Zapata en Chiapas, si por alli no pasé la
Revolucion?

Emiliano Zapata, en su tiempo, tuvo una estrategia muy interesan-
te que fue acudir a la base del pueblo para sacar de alli su fuerza. Hay
diferentes estudios de algunos investigadores, entre ellos el de Francisco
Pineda, donde habla de un reflujo estratégico del Ejército Libertador del
Sur, en 1914, antes de la toma de la Ciudad de México. Se cuenta que Zapata,
en el reflujo de la guerra en contra del ejército federal y contra otras fac-
ciones revolucionarias, lo que hizo fue, justamente, regresar a los espacios
comunitarios para que de ellos surgiera la voz de mando y que el pueblo
en masa, pero organizadamente, se incorporara a un ejército irregular,
situacion que era su mayor virtud y su mayor defecto. En el municipio de
Zapata, en el estado de Morelos, también esta el simbolo de los perdedores
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de la Revolucidn y, se diria que los mexicanos, como siempre, tienen esa
inclinacion hacia el desvalido. Pero sobre todo, y se ha escrito mucho so-
bre esto, Zapata simboliza la dignidad, la honestidad. Invencible en sus
principios, como en la anécdota en la que rehusa sentarse en la silla presi-
dencial en el Palacio Nacional. Con el desplante de decir:

Bueno, ya estamos aqui en México, ahora nos regresamos a Morelos, porque
nosotros no somos gente de ciudad, nosotros no venimos a tomar el poder.
Nosotros venimos a quitar el mal gobierno y a todos ellos, pero no somos
quiénes para conducir a esta nacién. A ver, ponganse de acuerdo los intelec-

tuales que saben de esto.

Y se retira.

También hay una carga simbolica de los pobres entre los pobres que
buscan una reivindicacion de esos ideales y que no tienen nada que ver
con la lucha por el poder, la lucha por el dinero, la preeminencia del in-
dividualismo o de la persona por encima del grupo que lo vio nacer o de
los demas grupos que se convierten en genocidas o en etnocidas de su
propio pueblo.

Entonces, el zapatismo también es un elemento que les sirve a los za-
patistas para lograr su propia unidad, su propia identidad, pero también
para convocar a los muchisimos mexicanos, incluso fuera de nuestras
fronteras, que se sienten también identificados, efectivamente, con las
causas mas nobles del pueblo mexicano, aunque sepamos que en la via
sangrienta, en la via de la guerra, por norma general, los mas afectados y
los mas castigados, quizas los que sufren las consecuencias, sean, efecti-
vamente, los mas pobres.

El ejército zapatista se organiza, entonces, en el sureste de Chiapas,
pero busca organizarse y avanzar hacia la Ciudad de México, no solamente
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como un ejército beligerante, sino como un ejército de cultura. Alli estan
los musicos zapatistas, los hombres y mujeres zapatistas. Una novedad,
por ejemplo fue la Ley Revolucionaria de las Mujeres, donde se destaca
la participacion de ellas no sélo en las asambleas, sino también, en los
mandos militares. Esto genera un cambio importante. Es una fraterni-
dad construida en lo cotidiano, con la realizacién de las tareas sencillas
pero indispensables para la supervivencia, que dan a las bases y al ejér-
cito zapatista una alternativa ante el acoso diario de fuerzas hostiles y la
precariedad econdmica; la solidaridad y la fraternidad efectivas son las
que hacen que puedan consolidarse como un ejército beligerante, con la
capacidad de disputar al Estado mexicano un espacio digno. No digamos
un espacio en el Congreso de la Union, ni en el palacio de gobierno, sino
en su propio lugar, en sus propias comunidades, con sus propias formas y
con sus propios mandos, desarrollando sus propias instituciones.

En lo religioso, la Guadalupana embozada a la manera zapatista ha
sido un icono que ha recorrido el mundo, en la autodefinicién de “soy
mexicano y guadalupano o guadalupano y mexicano’, no se sabe cual va
primero y cudl después. La Guadalupana embozada pudo haberse inte-
pretado como una agresion para algunos, pero en realidad signific una
comunion, de manera similar al simbolismo que tuvo la bandera de
México en el altar principal de la Catedral de San Cristobal.

En lo educativo ya van varias generaciones de nifios formados en un
sistema de educacion precario, incipiente, pero propio, finalmente suyo
y con una vision universalista. En muchas ocasiones se acusa a los indi-
genas o a lo mexicano como algo “encerrado en si mismo’, regionalista y
localista. Por el contrario, lo que encontramos aqui, por su cosmovision,
pero sobre todo por su actuacién a unos zapatistas que han adquirido una
vision planetaria, una vision mucho mas cosmopolita que la que podamos
tener en la ciudad de Cuernavaca o en la Ciudad de México muchos de
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nosotros. Ellos han hablado de manera directa con intelectuales de todo
el mundo, asi como con cientos de brigadistas. Eso les ha dado a ellos una
proyeccion mucho mas amplia de lo que podrian imaginarse, estando en
una situacién precaria.

Y, de manera paraddjica, son estas comunidades las que tienen una
propuesta. La relacion del EzLN con la comunidad es especial, porque se
trata de un ejército popular, porque su armamento principal no son las
armas. Porque los nifios son la apuesta social del zapatismo. Los coman-
dantes y comandantas zapatistas dicen “no queremos que nuestros hijos
crezcan como nosotros crecimos. Ya basta”. Ese es el sentido profundo del
iYa basta! Van quince afios del levantamiento y varias generaciones de
ninos han crecido de manera diferente. Van veinticinco afios de la confor-
macion del EZLN y le estan dando al clavo.

Si nosotros como pais, como ciudad, como universidad, como es-
cuela, como familia, decimos jqué educacién le estamos dando a nuestro
hijos!, jqué maestros tenemos!, con todo respeto para los maestros y su
movimiento social, jqué educacion tenemos! No es posible.

Nosotros, quienes hemos tenido la oportunidad de ir a universidades,
de entrar y salir diciendo; “No aprendi nada” “Voy a empezar a aprender
ahora que me confronte con la realidad”

Porque en las escuelas, pues si, estaran las bibliotecas, los conoci-
mientos muy bien guardados, pero cuando uno se enfrenta a realidades
concretas en un pais con setenta millones en condiciones de pobreza y
cuarenta de ellos en extrema pobreza y muchos en miseria absoluta, la
emergencia conduce a utilizar otro tipo de armas y ellos las estan utili-
zando. Por ejemplo, los medios de comunicacién alternativos. También
a través de las artes y de la musica y con la proyecciéon de una imagen, es
como estan logrando avanzar en esta lucha, por un reconocimiento, pri-

mero, pero con la proyeccién o mision de contribuir a la construccion de



Identidad y creatividad en el movimiento neozapatista 295

una nacion verdaderamente multicultural y plurilingiie, como dice ahora
nuestra Constitucion.

Hay tres emisoras de radio insurgente en Chiapas. Hay muchas mas
radios libres en todo el pais. En Guerrero, en Chiapas, en Oaxaca, en Jalis-
co, en la Ciudad de México y esas son algunas de las herramientas de las
que han echado mano los zapatistas y que nosotros tenemos a la vista.

En los afios recientes, las comunidades zapatistas han vivido un acoso
permanente del ejército mexicano. Ante esta situacion, las bases de apoyo
han sido la linea de resistencia y de defensa, de mantenimiento y conten-
cion en contra del establecimiento de un mayor niumero de instalaciones
militares. Hay que decir que en las regiones zapatistas hay cientos de cam-
pamentos e instalaciones militares. Cuando se da la matanza de Acteal,
en 1997, mucha gente ya lo olvido, habia una situacién dramatica, habia
mas de ocho mil desplazados, muchos de ellos, viviendo a la intemperie.
Habia llovido durante dias. No se han contabilizado los muertos por estos
desplazamientos forzados.

Las condiciones de lucha no han sido buenas, pero aun en medio de la
adversidad han logrado concitar la amistad, la solidaridad, el acercamien-
to con infinidad de organizaciones sociales. En la Convencién Nacional
Democratica, por ejemplo, se reunieron ocho mil delegados en agosto de
1994, a tomar decisiones. Ya paramos la guerra, ya fracaso la primera ne-
gociacién con Camacho Solis, representante directo de Carlos Salinas. Ya
habia ocurrido el asesinato de Luis Donaldo Colosio Murrieta. En la Con-
vencion Nacional Democratica habia un escenario para cien personas,
elegidas para presidir la reunidn, las lonas gigantescas semejan a un barco.
En la noche cayd una tromba tan terrible que todos acabamos hechos
bolas y mojados. Ya no habia mas lona y lo poco que habian construido
los zapatistas quedé destruido. Y sin embargo, en esas condiciones y casi
a grito pelado, asi se sesiono.
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En esa y en muchisimas reuniones, llegaban indigenas, campesinos,
sindicalistas, organizaciones politicas, también jovenes. Muchos tuvieron
la iniciativa de elaborar materiales alusivos al movimiento zapatista, ade-
mas de las que han ido surgiendo en estos afios y que reflejan esa visién de
como los jovenes van retomando y haciendo suyo el movimiento.

Ya no sélo ocurre que son los zapatistas los que refuncionalizan ele-
mentos de fuera, sino que los de fuera refuncionalizan elementos del zapa-
tismo y, de esa manera también contribuyen a la construccion de esa identi-
dad que tampoco es homogénea, sino que es multiforme, plurilingiie y que
también admite otros adjetivos. Hay mucha diversidad en todo esto, mucha
creatividad, pero también, hay una vision comun. Esto es lo interesante.
Cualquier movimiento tiene un plan, por supuesto que lo tienen los zapa-
tistas, debe tener un programa de lucha y se esta construyendo el Programa
General de Lucha a través de la Otra Campaiia, de acuerdo con la Sexta
Declaracion de la Selva Lacandona. Debe tener una estructura. Por desgra-
cialos que estamos fuera conocemos una gran cantidad de estructuras, par-
tidos, sindicatos, que no dan para mas. Y sin embargo, esta por construirse
una estructura que verdaderamente nos permita a todos trabajar en lo que
sabemos y podemos, en ese plan y programa nacional de lucha.

Sin embargo, la identidad, para construirla, no hay que retomarla
nada mas de lo que se nos vende por los medios o el reflejo que se hace
a través de los medios, finalmente como su nombre lo dice “mediado’,
pero también mediatizado, en torno a que, la figura de los zapatistas es
Marcos vy, es Marcos y lo que Marcos diga y Marcos dijo o que Marcos
“es un payaso” y Marcos “me cae gordo” Tenemos que darnos cuenta que
el zapatismo del siglo xx1 es mucho mas grande que eso, que si bien la
figura carismatica que al principio es ese sujeto que surge en la plaza de
San Cristébal y comienza los didlogos en la catedral, anos después, junto

con los comandantes, junto con la raigambre indigena neta, acaba en esto,
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en una movilizacion magnifica el 12 de marzo del afio 2001, en la que se
reunieron cientos de miles en el Zo6calo de la Ciudad de México en apoyo
a una propuesta legislativa. Por contraste, lo que tendriamos nosotros que
visualizar es que el movimiento zapatista es mucho mas que esta persona,
que tendra sus errores y defectos, pero que tiene la virtud de haberse cons-
tituido en un movimiento que logré hacer un recorrido por todo el pais
para hacer una consulta; en 1999 cinco mil zapatistas estuvieron en la ma-
yoria de los municipios, conviviendo, consultando a la gente, bueno ;qué
hacemos? ;qué vamos a hacer? Ya se echo para atras la ley, los Acuerdos de
San Andrés no los quiere cumplir el gobierno, el poder legislativo hizo una
ley ficticia y el poder judicial se declaré incompetente. Es decir, se acabaron
las instancias mexicanas para recibir la propuesta de los zapatistas.

Ellos, entonces, van con los rardmuris en Chihuahua, van con los
amuzgos en Guerrero, van con los huicholes en Jalisco, van con los puré-
pechas en Michoacan. Estan en reuniones, en un trabajo de preparacion
que gener6 una enorme ola que desembocé el 12 de marzo de 2001, en el
corazon del pais.

En conclusion, lo que viene ahora son nuevas experiencias, porque
esta lucha indigena da para muchisimo mas. México tiene 200 aflos como
pais, como nacién, pueblo indigena ha habido por miles de afios atras y
muy seguramente, pese a las politicas indigenistas del Estado mexicano
durante todo el siglo xx, va a haber pueblo indigena mucho mas alla del

tiempo en que exista México como nacion.
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De Tepito Arte Aca a Gabriel Orozco,
pasando por la Plastica social.

Claves de interpretacion de la creacion
artistica en el México posmoderno

Héctor Rosales*

EPIGRAFE PESIMISTA:

-sQUE ES PATRIA?-, pregunta el nifio al padre

que acaba de matar a un hombre por la posesion de un descanso de escalera
en lo que fue un antiguo almacén de ropa.

-Esta porcion de espacio que hemos ganado para vivir.

-5 Y este cuchillo?-, insiste el nifio mientras el padre limpia la hoja ensangrentada.
-Es la justicia.

-jAh!-, dice el nifio.

-jAyl-, exclama el padre con amargura.

Media hora después irrumpe la policia.

Desaloja el inmueble con bastones eléctricos. A los que mueren pisoteados

se los llevan en camiones a rellenar barrancas para nuevos fraccionamientos.
Son los que pierden la oportunidad de ir al cielo

por los tiros de las chimeneas de los hornos crematorios.

El nifio se quedo sin padre. Y sin patria.

ALEJANDRO [N1GO,

Los PRECARISTAS (1981).

* Sociodlogo, doctor en Estudios Latinoamericanos, investigador del cRiM/UNAM.
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EPIGRAFE OPTIMISTA

La revolucion social (...) no puede sacar su poesia del pasado,
sino solamente del porvenir. No puede comenzar su propia tarea
antes de despojarse de toda veneracion supersticiosa por el pasado.
Las anteriores revoluciones necesitaban remontarse

a los recuerdos de la historia universal

para aturdirse acerca de su propio contenido.

CARLOS MARX,

EL DIECIOCHO BRUMARIO DE LUIS BONAPARTE (1985).
Contexto
México posmoderno. ;Qué se abre, qué se cierra?

El momento histdrico esta dominado por una serie de fundamentos artis-
ticos, filosoficos y politicos que se conocen, en forma breve, como “pos-
modernismo™:

El posmodernismo —de acuerdo con Beatriz Rizk (2001, p. 17)— se ha con-
vertido en una condicidn histdrica, un ‘deslizamiento cultural’ que ha traido
consigo un ‘cambio de sensibilidad’ en la manera de percibir nuestro entor-

no, nuestra historia, nuestra cultura.

El posmodernismo tiene multiples y a veces contradictorias facetas que
confluyen en un impulso comun. Hoy la complejidad y caoticidad del plu-
riverso social necesita del cambio de los discursos y de los paradigmas con
el proposito de que contribuyan a profundizar el debate sobre la contem-
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poraneidad. Esto conlleva, para nosotros, el replanteamiento de nuestra
identidad y de nuestro papel como investigadores conscientes de que, en
todos los campos del conocimiento, el observador es un ente activo que
modifica con su presencia, su mirada y, por supuesto, con sus palabras, su
cuerpo y sus acciones, aquello que quiere observar. En realidad, se trata,
en el caso de lo socio-cultural, de un intercambio humano que comporta
todas las posibilidades de interaccion convencionales e incluso las varia-
bles de lo inédito, porque los participantes se encuentran inacabados, en
permanente transformacion.

La investigacion es una practica social que integra un gran reperto-
rio de formas de relacion y de competencias. Una de ellas, la que tiene
su eje en el pensamiento critico, se expresa como inconformidad ante
los métodos consagrados y rutinarios. El investigador social del siglo xx1
debe cuestionar constantemente sus premisas. Esta es una de las grandes
ensefianzas del posmodernismo. Las ciencias posmodernas aceptan de
buen grado la “navegacion” a través de diferentes disciplinas, de la misma
manera en que los nifos y los jovenes socializados e integrados a la ciber-
sociedad lo hacen, aunque su navegar cuenta con la bruajula de su entrena-
miento en el uso critico del pensamiento y de la vigilancia epistemoldgica
a la cual seria absurdo renunciar.

El leit motiv de las ciencias posmodernas continta siendo la busqueda
de la verdad, con plena conciencia de que “la verdad” es evasiva, que casi
siempre esta asociada con el poder, que muchas veces se presenta sola-
mente como ilusién y que es, basicamente, relacional y contextual.

Las ideas anteriores, por mas sugerentes que sean, adquieren impor-
tancia y sentido, en la medida que se las vincule con la necesidad de arti-
cular un nuevo tipo de discurso critico en América Latina y que se per-
mita incidir de manera significativa en la sociedad mexicana, entendida

como el entorno inmediato que desafia la imaginacion.
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Uno de los caminos que se ha aceptado explorar con este proposito, es
anotar las premisas que permitirian leer a los tedricos de la posmoderni-
dad desde el “inédito posible” que proporciona la especificidad histérica
y también los elementos conocidos y desconocidos de la subjetividad. De
lo que se trata es de activar en nosotros el arquetipo del buscador, sin que
nuestro critico interno censure prematuramente nuestro acercamiento a
los autores aludidos. Lo que se busca son aquellos elementos de las pro-
puestas tedricas posmodernas que pueden servir, como plante6 acertada-
mente Santiago Castro Gomez (1994), para revitalizar un discurso critico
en Ameérica Latina.

Para cambiar la manera habitual de construir las reflexiones que se
hacen en los parametros de lo moderno, es aceptar que lo posmoderno
es, ante todo, un cambio de sensibilidad al nivel de la vida que se produce
en todos los rincones del mundo y no solamente en los lugares “chic” de
las grandes potencias, por consiguiente, la posmodernidad es un estado
generalizado de la cultura presente también en América Latina, donde los
sujetos sociales constituyen identidades que ya no son determinadas por
la hipertrofia estatal, ni tampoco por el determinismo de los mass media.

Una segunda premisa es aclarar que la posmodernidad no significa el
fin de la modernidad, sino que es un momento reflexivo de la moderni-
dad sobre si misma y no de su “rebasamiento epocal’.

De acuerdo con Santiago Castro Gomez (1994):

Lo que se busca no es despedir el proyecto moderno sino proseguirlo con
base en otro tipo de legitimacion narrativa proveniente también de la mo-
dernidad.

En lo que se refiere a la memoria y al lugar que tiene la historia como
parte de nuestra cultura, la propuesta consiste en aceptar que las socieda-
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des latinoamericanas no son un tejido homogéneo de sucesos que tengan
un solo nucleo integrador, sino que se parecen mas bien a un collage de
multiples y singulares historias que se reflejan mutuamente.

Respecto al sujeto, la critica posmoderna no busca negarlo o supri-
mirlo, sino descentrarlo. De lo que se trata ahora es de abrir el campo a
una pluralidad de sujetos que no reclaman centralidad alguna, sino so-
lamente participacion en la vida publica de una sociedad cada vez mas
multipolar e interactiva. El sujeto no desaparece, sino, todo lo contrario,
se multiplica. La consecuencia mas sugerente de esta situacion, es que se
abre, al menos tedricamente, el espacio para la coexistencia de diferentes
tipos de racionalidad. Esta coexistencia no significa ausencia de conflicto,
sino espacio de confrontacién asertiva y dialogo, porque lo que se com-
parte es el deseo de aprender nuevas maneras de comprender y afrontar la
lucha por formas de vida auténomamente configuradas.

Esto tiene dos consecuencias que nos interesa enunciar y explorar,
una en el campo cientifico y la otra en lo que seria luchar por redefinir
el sentido de la politica mas alla de la situacion actual en la que se asocia
politica con manipulacién y engafo.

El cambio de paradigma cientifico supone responder a la pregunta
;Qué es México? Con la siguiente afirmacién: México es un sistema com-
plejo que organiza muchos otros sistemas en diferentes niveles. Sistemas:
geograficos, sociales, culturales, politicos, econdmicos. Pero ademas, se
trata de un sistema complejo lejano al equilibrio, por consiguiente, es el
“caos” y no el orden la fuente de todas las formas dindmicas complejas que
constituyen la vida, el pensamiento y la sociedad. No es extrafio, entonces,
que se presente la incertidumbre como un rasgo inherente a la situacion,
que bien puede ser calificada como posmoderna.

Entender a México como un sistema dinamico complejo es una mane-
ra de contrarrestar la percepcion pesimista que enfatiza la vulnerabilidad
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y la incapacidad de seguir siendo del racimo de culturas que conocemos
como cultura “mexicana’. La eleccion valorativa que se hace es destacar el
lado positivo, los recursos y estrategias presentes en las expresiones artis-
ticas que coexisten en México. El proposito es buscar en algunas de ellas
los signos y las trayectorias de la creatividad y del riesgo, por considerar,
con Gabriela Coronado y Bob Hodge (2004), que la creatividad es la clave
de la sobrevivencia en la era del caos.

Recapitulando, se puede afirmar una nueva praxis de investigacion en
los siguientes principios: el observador es siempre parte del experimento
o de la situacion social; en cada ocasién es importante preguntar cémo
esta interviniendo la subjetividad del investigador; respecto a la cultura
mexicana, es legitimo sentir orgullo de la mexicanidad mas alla de las de-
finiciones interesadas y de los estereotipos de lo que es ser mexicano. Los
principios enunciados pueden articularse con las experiencias de investi-
gacion que se realicen en diferentes campos del conocimiento. Este esfuerzo
colectivo puede dinamizarse mediante nuevas estrategias que integren las
reflexiones académicas con la fiesta y el juego, ademas de la multiexpre-
sion, a través de la danza, la mima, el teatro, la performance y el uso de la
fotografia, el video y el cine. Esta iniciativa rebasa las formas habituales de
hacer academia, pero hoy es una exigencia si se quiere participar realmen-
te en la generacion de nuevas visiones de futuro, requisito indispensable
para activar las energias sociales hacia el logro de las utopias viables, en el
marco de lo que Immanuel Wallerstein (1998) llama “utopistica”

A continuacidn se presentan las tres experiencias artisticas que mas
han cautivado en los afios recientes por su creatividad, sus valores, su
critica explicita 6 implicita del presente y por su apertura utépica. Se
trata de Tepito Arte Acd, de Gabriel Orozco y las propuestas tedricas y
practicas del grupo ConvocArte, las cuales se sintetizan en el concepto
de plastica social.
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Estudios de caso
Tepito Arte Aca

Este paragrafo esta dedicado a describir el origen, la trayectoria y las for-
mas de trabajo del Arte Acd; a la contextualizacion del Arte Aca como
parte de una dindmica social mas amplia; al andlisis del discurso del Arte
Aca, identificando las categorias de estructuracion basica que permitan su
reconstruccion; y a la interpretacion de su discurso, a partir de entenderlo
como una estrategia para luchar por la construccion social del sentido.

Al privilegiar como dmbito de estudio la dimension discursiva del
Arte Acd, se adopta la sugerencia tedrica que remite a la especificidad
de la cultura al ambito de las significaciones, a la semiosis social, aunque
se considera indispensable aportar algunos datos que permitan ubicar la
materialidad que le dan una referencia concreta a esta practica cultural.
Debe aclararse que se ha elegido para este analisis la vida y obra de Daniel
Manrique como nucleo de esta propuesta creativa, aunque se sabe que
hoy son muchos los grupos y artistas que se reconocen como Arte Aca,
empero, todos aceptan la paternidad del pintor de murales, como su ini-
ciador y quien decidi6 continuar con esta “propuesta imaginada” hasta
que el cuerpo aguante.

Daniel Manrique es artista, pintor, escritor y filésofo. Tepito es su
fuente de inspiracion, su razon de vivir. Desde su ubicacién existencial,
cuestiona todos los valores dominantes de las sociedades contempora-
neas. Su pintura mural iniciada en los setenta, tiene un sentido de arte
comunitario, no porque sean los propios habitantes los que pinten, sino
por la comunioén que se da entre la practica del arte y el entorno fisico y hu-
mano. La mano del artista sacude el muro revelando sus secretos, no pinta
sobre el muro, sino con él, aprovechando los elementos preexistentes. Las
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lineas relacionan, de una a otra parte, se intercambian las pieles entre las
figuras del muro y la gente de carne y hueso que alli habita. Se logra asi
la finalidad del arte: producir identidad, integrando la muerte, la histo-
ria, la memoria popular y el transcurrir cotidiano.

El Arte Aca es también pionero en la formacion de equipos multi-
disciplinarios. En este caso, el aporte de Carlos Plascencia, estudiante de
comunicacion fue fundamental en la utilizaciéon de las “viejas” diapo-
sitivas para sintetizar en tres audiovisuales las principales tesis de este
movimiento. “3Qué es Tepito? ;Qué es Arte Aca?”, “Safari por Tepito” y
“Qué es Arte, qué es cultura?” son productos historicos reactualizados
en Youtube. En ellos, las imagenes apoyadas por la palabra, la musica y la
analogia, hormiguean de la misma vitalidad del barrio, mostrando una
dimension estética que ya existia alli, abriendo el campo visual del pensa-
miento a otra realidad.

La versién mas aceptada acerca del origen del Arte Aca lo remite a la
realizacion de una exposicion “ambiental” en 1974, en la galeria José Ma-
ria Velasco, del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA). La exposicion
se llamé “Conozca México, visite Tepito” y fue todo un acontecimiento
artistico y social. A partir de ese momento, Daniel Manrique se involucré
cada vez mas en los movimientos vecinales en defensa del barrio. Desde
entonces, se definid su principal propodsito: “Nuestra tirada es hacer acto
de presencia aportando la neta de la realidad”

Los audiovisuales mencionados, permitieron integrar los lenguajes
visual, musical y oral para tener un instrumento muy valioso, no sélo
como producto acabado, sino como un método mds de investigacion y
de recreacion de la realidad. Las imagenes remiten a lo cotidiano y alos
murales pintados por el grupo. El texto utiliza las metaforas para sondear
el pasado de Tepito y poner en evidencia el espesor del tiempo. Cuando
las vecindades se convierten en el objeto de la recreacion a través por
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ejemplo de los audiovisuales, adquieren una dimensién nueva que las
acerca al mito y a la leyenda. Es cuando los muros de la vecindad respi-
ran figuras humanas que despiertan con la caricia de los pinceles en la
piel de animales prehistéricos dormidos, y las garrochas y tendederos
son los restos de galeones espafioles en un mundo histérico fantastico. El
Arte Acd no sdlo es el reflejo inconsciente de una comunidad con histo-
ria, sino una proposicion vital enraizada en las experiencias de participa-
cion de los habitantes de Tepito para mejorar su medio social y resolver

sus conflictos.

El arte Aca como discurso

La cultura, en cuanto hecho de significacion, remite a la semiosis social
y a la construccidn social del sentido. Este enfoque nos permite com-
prender la propuesta artistica del Arte como uno de los esfuerzos mas
consistentes para luchar por la legitimidad de una relacién con lo urba-
no, que pasa por la reapropiacion del control de un espacio de vida co-
munitario. El Arte Acd, ubicado en el campo ideolédgico de discursos que
luchan por definir como deben ser los espacios habitables de convivencia
y trabajo, adquiere su verdadera dimension. El Arte Aca surgio6 para re-
crear y sostener un universo de significacion diferente al que se habia
construido socialmente sobre el barrio de Tepito, argumentando que alli
ya no se da un problema de marginacion o de miseria, sino un fenéme-
no de cultura. Arte Aca no es sélo pintar, hacer murales o investigar sus
antecedentes y su realidad actual, sino ademads es una forma original de
intervencion comunitaria para ofrecer a los tepitefios herramientas que
les permitan reconocer sus broncas y encontrar soluciones, combatiendo
el grado de desinformacion de los vecinos. El Arte Aca cumplié su funcién
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de adaptar la informacion especializada para hacerla comprensible a la
mayoria de los habitantes del barrio.

Asi, este arte no limita su discurso a lo urbano por ser un movimiento
de busqueda que se reconoce como expresion de una realidad conflictiva
local pero que es, al mismo tiempo, sintesis de la realidad nacional.

Se propone explorar todas las posibilidades del ser humano para ex-
pandir y perfeccionar su ser cultural. Su practica los ha conducido a cri-
ticar el cientificismo, los patrones del trabajo intelectual escolarizado, el
racionalismo exagerado de la cultura occidental, los patrones consumis-
tas, el arte como objeto y la cultura como espectaculo. Las tesis o plantea-
mientos del Arte Aca se agrupan en cuatro nucleos tematicos, aunque por
ser un discurso abierto, puede incluir otros: la filosofia aca, el arte acd, la
arquitectura acd y la cultura aca.

La filosofia es el nucleo del Arte Aca. La filosofia se propone una re-
flexion ligada a un espacio concreto, pero con aspiraciones de universa-
lidad. El tema central de la filosofia Aca es el ser humano con todas sus
cualidades y defectos, y en particular, el ser del mexicano, el de ahorita,
a partir del conocimiento de la forma de ser de una comunidad humana
especifica: Tepito.

El concepto clave de la filosofia tepitefia es el término “Acd”. Lo Acé es
un lugar simbolico: el que ocupa un individuo de manera personal y que
demuestra su presencia. En sentido colectivo ser Aca es lo mas profundo
del sentir de los mexicanos. Ser Aca permite tener la capacidad de reflexio-
nar sobre la nocién de identidad y reconocerse como parte de una comu-
nidad. El sujeto de la filosofia Acd es el Nero, personaje histérico que tiene
una capacidad de accién infinita, no registrada en las cronicas oficiales y
que se expresa en multiples formas, desde lo mas inmediato y cotidiano
hasta la elaboracion de historias, mitos, simbolos, fabulas y conceptos. Su-
jeto colectivo portador de su propio habitus, una forma de ser que se hace
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concreta en cada oficio, en cada palabra, en cada imagen, en cada mural,
afirmando una tesis basica: el arte es lo inico que nos hace humanos.

“El arte es lo unico que nos hace humanos’, esta proposicion del dis-
curso de la filosofia Aca sefiala la necesidad estética como una necesidad
humana esencial, expresada en multiples formas: en los cuerpos, en las
viviendas, los patios, los tendederos, las macetas, los muros, los olores, los
sabores, los colores, en los movimientos, el caminar, el bailar, el trabajar,
el ritmo adecuado que armoniza todos los espacios. El método que nutre
a la filosofia Acé es un método hermenéutico, la capacidad de interpretar
la realidad desde una ubicacidon social determinada, aprovechando la cua-
lidad del lenguaje para liberar el sentido de las practicas sociales.

La actividad artistica del grupo se expresa, fundamentalmente, me-
diante la pintura mural. El muralismo en Tepito busca desmitificar el
concepto del artista como un ser excepcional y la practica del arte como
un privilegio. Para hacer arte —se afirma—, basta tener en cuenta las
circunstancias humanas, reconocer los elementos del medio ambiente y
modificar la materia, el entorno, en armonia con la sensibilidad y las posi-
bilidades del ser humano. Los murales no son para decorar, sino para de-
limitar simbdlicamente un espacio. El arte se practica como una manifes-
tacion de dignidad humana y no para producir un objeto artistico que se
convierta en mercancia, sino como un hecho vital presente de por si en la
vida cotidiana. El muro ya no es solamente un soporte material, sino apa-
rece como condensacion del pasado. Una vez explorado, dibujado, recae
en el tiempo, expuesto a la intemperie, los derrumbes, las composturas,
los desalojos, el abandono. El arte se despoja asi de su aureola de producto
de excepcién y pasa a formar parte de los multiples actos cotidianos.

Los murales repercuten sobre los habitantes de Tepito, desarrollando
su sentido de identidad e invitando a revalorar el lugar donde se vive. Arte
aca quiere decir un aqui y ahora espacial y afectivo, un estar presente, un
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sentimiento ligado a un lugar. Delante del muro, como delante de un se-
creto encerrado, la pintura no oculta, descubre, muestra, sugiere. El arte
es una forma de conocimiento con su racionalidad propia, con su propio
mensaje, ser muralista en Tepito no es una pose, es la manera mas espon-
tanea de defender un territorio y de sefialar los valores de una comunidad.

La reflexion sobre los espacios cotidianos y sobre el significado del
espacio para el ser humano, se incorpor¢ al discurso del Arte Acd, porque
se advirtié su importancia estratégica para la defensa del barrio de Tepito.
Las aportaciones mas importantes del Arte Acd en este ambito han sido
sefialar la importancia de mantener la polivalencia de los espacios en la
ciudad, y revalorar el concepto de vecindad como espacio comunitario. El
punto central sobre el que se ejerce la critica es el problema de la gestion:
;quién decide como deben ser los espacios cotidianos?, ;quién controla
el proceso de renovacion de un barrio? Asi, se sefiala la imposicion de
modelos urbanisticos que no toman en cuenta la cultura de los “usuarios”,
ni reconocen su capacidad de modificar su medio ambiente de acuerdo a
sus necesidades. Lo que se propone es crear una arquitectura Aca, arqui-
tectura de humanos para humanos y no una arquitectura esclavizante y
separatista de relaciones humanas.

La continuidad habitacion-patio-calle-comercio-taller-convivencia,
es una cualidad de la distribucién de los espacios que deberia revalorarse
y conservarse. De igual manera, pese a su leyenda negra, las vecindades
tienen el germen de una forma arquitecténica que permite imaginar otra
forma de vida comunitaria, contrapuesta a la ideologia de los modelos de
vivienda individual privada que se construyen para una familia nuclear y
no para una familia extensa, que se hacen para dormir y no para habitar
y mucho menos para laborar o para gozar.

La contraposicion ciudad/barrio es el eje que articula el cuestiona-
miento que hace el Arte Aca al urbanismo oficial:



De Tepito Arte Aca a Gabriel Orozco 311

La ‘ciudd, andnima, impersonal, o a-personal, inhumana, ausente, indtil,
hibrida, que no tiene ni sabor, ni color, ni forma, sin cultura, sin ‘identidd.
El barrio: vital, dindmico, emotivo y pasional donde todos estamos en con-

tra de todos, pero ninguno nos soltamos de ninguno (Cortina, 1981, p. 14).

La cultura Acd tiene una importancia fundamental en el discurso que es-
tamos analizando, porque, en torno de su concepcién de cultura se articulan
la mayoria de sus tacticas y estrategias. La cultura Aca es un haz de signifi-
caciones que incluye las siguientes aproximaciones. ;Qué es la cultura Aca?

o Larelacion de todos los lenguajes y sus deformaciones y conforma-
ciones.

« Es el lenguaje visual y el lenguaje verbal que establecen y sostienen
la comunicacion en tanto la relaciéon del mundo “multichingonomé-
trico’, en tanto la identificacion del encuentro y del enfrentamiento,
que cuando uno nace, ya “ai” un “chingamadral” de cosas, objetos, de
formas de colores, de gentes, y de un lugar donde a todo se le pone
un sobrenombre, un apodo, o un significado segtin su verdadera ‘fun-
cionalidd, no tanto ni a partir de su funcién original, sino la funcién
que llega a tener después de que ya dej6 de ser original y recobra una
funcién otra...

o Esla capacidad que tienen los mexicanos-pueblo de transformar, de
desmadrar todos los conceptos emanados del mundo occidental: téc-
nicos, cientificos, artisticos y culturales para hacer las cosas como las
necesitamos.

o Esla cultura de ‘verdd, la cultura que solamente los chingadazos de
la vida ensefa o sea, la cultura que esta fuera del presupuesto oficial.

« En conclusiodn, la cultura Aca es la suma total del “desmadre” nacional

en relacion con el mundo todo.
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Las consecuencias que se desprenden de aplicar la concepcion de la
cultura Aca a la realidad, se derivan sistematicamente, siguiendo una 16-
gica propia. Con fines de claridad en la exposicion, las tesis que tienen su
fundamentacioén en la cultura Acd pueden agruparse ast:

« Una cosa es informacion y otra cultura. Cultura es tener conciencia y
saber que se pertenece a un lugar determinado, con un modo de ser,
de vivir y de morir.

» En México se ha despreciado a la cultura del pueblo, calificando como
vicios las caracteristicas de comportamiento social, derivadas de una
sociedad clasista y explotadora.

« Se estructuran dos mundos, o dos realidades basicas: el mundo fic-
ticio y el de ‘a deveras. Desde la perspectiva oficial los que no estan
integrados al “desarrollo” estan “marginados”. Pero resulta que los

“marginados” son hoy la mayoria de los mexicanos. ;Entonces?
La cultura Acd se deriva del siguiente cuestionamiento:

s...hasta cudndo vamos a tener la capacidad chingona los mexicanos de ser
como somos, de reconocernos como somos? Y como somos es a partir del
pueblo, del pueblo jodido que somos los que estamos dando valores de cul-
tura; cultura entendida no como informacién académica, sino precisamente
como un modo de ser, o sea la capacidad de ser, o sea la capacidad que

tenemos como seres humanos de estar en el mundo (Cortina, 1981, p. 14).

o La cultura Aca implica la exaltacion y fortalecimiento del sistema de
valores Aca: la improvisacion, la invencion, la capacidad de solucio-
nar problemas, la movilidad, la astucia, la experiencia practica y la

solidaridad como maxima virtud.
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o Lacultura Acé es una respuesta a la pregunta por el ser del mexicano,
a la que se llegd después de plantear una cuestion antropoldgica basi-
ca: ;Qué tranza tenebrosa se esconde en hacer separaciones y diferen-
cias entre los seres humanos?

o Lacultura Acd es la sintesis de una interpretacion de la realidad mexi-
cana desde una posicion social que utiliza las posibilidades del len-
guaje popular y la visiéon del mundo implicita en €l para descubrir las
dimensiones de esas realidades que se ocultan en otros lenguajes, en
otros discursos. De alli que la utilizacién del lenguaje popular como
medio de expresion del discurso del Arte Aca no sea pintoresquista

sino un recurso indispensable.

Afirmar que la cultura Aca es la “verdadera” cultura mexicana, im-
plica competir en el campo de discursos que han intentado modelar y
modular la identidad de los mexicanos.

El desarrollo de la concepcion implicita en la cultura Aca ha llevado
a dos procesos divergentes pero complementarios entre si: a la critica de
los valores establecidos, la represion sobre el cuerpo, el fanatismo politico
y religioso, el consumismo, la burocratizacion, la imposicién de espacios
opresores, el menosprecio por el trabajo manual y otros; a partir de dis-
tinguir en dos bloques las actitudes humanas basicas, se le asigna a lo
“occidental” todo lo negativo y se afirma que lo no occidental es la fuente
de los verdaderos valores humanos.

No obstante lo atractivo que pudieran tener estos planteamientos que-
daria por resolver un problema clave: ;Qué pasa cuando el discurso del
Arte Aca es devuelto a la comunidad tepitefia? ;Lo retoman como propio?
sExpresa orgdnicamente sus intereses?

La organicidad de los planteamientos del Arte Acd tendra que de-

mostrarse observando su capacidad para contribuir al mejoramiento
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econémico y social del barrio de Tepito, su insercion en la defensa de
su estructura espacial y su participacion en un proyecto que asegure la
transformacion de Tepito en beneficio de sus habitantes. Para convertirse
en una fuerza moral activa, el Arte Aca deberia desarrollar un trabajo
pedagdgico al interior de Tepito, demostrando en la realidad la validez de
sus planteamientos.

Ejercicio de interpretacion

Una vez que se ha mostrado parte del discurso del Arte Aca para escuchar
qué dice y como lo dice, la tarea pendiente en este afan interpretativo con-
siste en entender por qué lo dice, es decir, captar su sentido.

La interpretacion que ha construido el Arte Aca para entender a
Tepito vista desde la posicion que detentaria un investigador ajeno al ba-
rrio, conduciria a comparar el discurso del Arte Aca con el discurso “obje-
tivo” y “cientifico” registrado en las investigaciones académicas, donde se
definen las caracteristicas que tienen los “pobres” en la ciudad.

Cuando el investigador logra situarse como sujeto en un proceso social,
su quehacer adquiere otra dimension, porque se tiene plena conciencia de
que la interpretacion ofrecida afectara la comprension futura de la realidad
interpretada. En otras palabras, mas que pretender obtener un conocimiento
verificado mediante el modelo explicativo positivista, se prefiere aplicar un
modelo comprensivo-filoséfico interesado en alcanzar un verdadero saber,
un saber radical sobre la condicion social humana. Mds que “sociologizar”
el Arte Acd o el barrio de Tepito, se prefiere dialogar, interpretar criticamen-
te su relacion, esto es, preguntar por las condiciones que habria que consi-
derar para hacer eficaz la concepcién que ha elaborado el Arte Aca para la
poblacion mas pertinente, los habitantes del barrio de Tepito.
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El Arte Aca seria redefinido como un discurso que hace inteligible la
historia, y la realidad actual del barrio de Tepito, una interpretacién cons-
truida de manera intuitiva, incluso desde el punto de vista metodolégico,
aplicando la capacidad hermenéutica que el lenguaje humano posee.

Al hablar sobre Tepito, sobre México y los mexicanos, el Arte Aca ha
producido significaciones y las ha hecho circular, categorizando y evaluan-
do la realidad, ofreciendo una forma de entendimiento diferente a las con-
cepciones dominantes. Sin embargo, no sélo se presenta como un discurso
opuesto a otros, sino que también contiene aspectos propositivos que con-
fluyen en las corrientes de pensamiento para abrir horizontes nuevos a la
comprension de la situacion histérica y cultural contemporanea.

El Arte Acd no es un planteamiento idilico, sino politico que reivindi-
ca el derecho ala ciudad y a la utopia, luchando por invertir el significado
habitual que se le da al arte y a la cultura, fundamentando su estrategia
al mostrar y demostrar la importancia que tiene la capacidad humana
sensible.

Las dificultades para entender el Arte Acd en su exacta dimension tie-
nen su raiz en las condiciones de su origen, desprovisto de los dispositivos
aceptados de legitimacion. Una interpretacion critica que supere los pre-
juicios que descalifican a priori un proyecto creador hecho por jtepitefios!
En México, que se proponga entender su sentido, puede fundamentarse
en la hermenéutica.

La hermenéutica aspira a ser (simplemente) la teoria universal del en-
tender humano, una teoria generalizada de la interpretacion. El objeto
por interpretar son las cosas de la vida. Y las cosas de la vida son todas
esas “pequefias” acciones que acontecen todos los dias a todas horas y de
las que todos hablamos interpretandolas. La especificidad de la herme-
néutica radica en que se propone avanzar hacia una teoria generalizada
de la interpretacion sobre la base de un modo general de comunicacién
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lingiiistica, fundamento, a su vez, de toda interpretaciéon humana, y por lo
tanto, de la cultura misma.

La hipotesis general de la hermenéutica puede enunciarse asi:

...el lenguaje constituye, ademads de la condicién humana, la condicién del
mundo del hombre en su interrelacionalidad y sentido (Ortiz-Osés, 1976,
p. 50).

La hermenéutica utiliza el lenguaje dialéctico como representacion
modélica de la realidad para recobrar el sentido de un asunto humano, in-
dagando mas alla de lo que se dice (la estructura superficial del lenguaje),
lo que se quiere decir, la estructura hermenéutica profunda.

La importancia social y politica que tiene el lenguaje es que no sola-
mente aparece como el ambito de referencia y entendimiento entre los
hombres (sujetos), sino que es también la materia especifica de la ideologia
(entendida como campo estructurado de discursos), donde se decide lo que
la realidad es (funcidn cognitiva) o lo que debe ser (funcién normativa).

Al interpretar, esto es, al liberar el sentido antropologico de la reali-
dad, no sélo se restablecen las relaciones entre una practica discursiva y
grupos sociales definidos para imponer (o luchar contra) un sentido de la
realidad, sino ademads, puede intentarse comprender lo “elementalmente
humano” presente en todo hecho de significacion.

Los momentos o fases de una metodologia hermenéutica deben con-

siderar:

a) La audiencia y captacion de lo que se dice tal y como se dice: signifi-
cado (quid).

b) Elentendimiento de lo que se quiere decir: significacion (quemadmo-
dum).
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¢) Comprension de lo que quiere decirnos (ut quid) (Ortiz-Osés, 1976,
p. 139).

A continuacidn se aplicaran estas ideas para entender el sentido del
nucleo de significacion del Arte Aca, en tres afirmaciones caracteristicas.

“Tepito es un mito que llega hasta el infinito”

Quisiera fijar la calidad de Mito que se postula para Tepito en la intempo-
ralidad y en lo incognoscible, para proteger su aprehension por el pensa-
miento racional. Lo que quiere decirse es que la realidad inmediata y apa-
rente con que se nos muestra el barrio, tiene, realmente, su propia logica
de desarrollarse y de ser. Lo que nos advierte este pensamiento, por fin,
son las limitaciones que tendrian las categorias tedricas racionalistas para

entender una realidad humana en su dimension simbdlica.
“México es el Tepito del Mundo”

Esta afirmacién parece, de entrada, una designacién evaluativa, y si se
ubica al pais en el contexto internacional, se ocupa un lugar subordinado,
de dependencia. México-pais ante las relaciones de fuerza que imponen
los intereses trasnacionales, se mostraria agredido y menospreciado, in-
capaz de producir para satisfacer sus necesidades, nulificado para la origi-
nalidad o la invencién. Lo que se quiere decir es que México-nacion no es
diferente que Tepito-barrio popular. Obviamente no hay identidad, pero
si semejanzas que habria que analizar con mds detenimiento. El sentido
de esta proposicion indica que las posibilidades de México estarian en
reconocer sus particularidades y cualidades propias, superando la ten-
dencia imitadora que ha sido una constante en la historia nacional.
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“Tepito es la sintesis de lo mexicano”

En esta afirmacion aparece una hipotesis de cardcter histérico en la que se
sefiala a Tepito como depositario de la verdadera identidad nacional. No
obstante, se sabe que México es multiple y plural, de ahi el rechazo a acep-
tar que un grupo especifico se presente a si mismo como sintesis de una
historia que no ha seguido una evolucién lineal. En un segundo momento
esta tesis remite a una interrogaciéon mas amplia, a la pregunta por el ser
del mexicano, por su identidad. La afirmacion de que Tepito es la sinte-
sis de lo mexicano seria parte, entonces, del conjunto de respuestas que
se han formulado para responder a las interrogantes, ;qué somos?, ;de
dénde venimos? ;a donde vamos? Tepito-comunidad se ofrece a si misma
como respuesta, como afirmacion, como posibilidad histérico-concre-
ta, como demostracién de haber culminado un ciclo, al final del cual los
mexicanos podran reconocerse a si mismos.

Si alguien visitara Tepito hoy, lo que va a encontrar es que todas las
ideas que aqui se han expuesto se mimetizan en el transcurrir de la vida
cotidiana, con su ordenacion ciclica y su tiempo festivo, sus activida-
des comerciales y productivas, sus formas de recreacidn, la vida familiar
y religiosa, el “cotorreo’, la conquista, el albur, la convivencia y el lado
obscuro de Tepito, el robo, el agandalle, la violencia, el narcotrafico, la
impunidad. En perspectiva, podemos afirmar que con el Arte Aca, la co-
munidad tepitefia emprendié una busqueda de si misma, logrando una
reafirmacion cultural que propicio el surgimiento de diversas expresio-
nes; el barrio se mostré al mundo detentando una identidad fortalecida
por el conocimiento de la historia local y la afirmacién de una cultura
propia, elementos que, aunados a un alto sentido de la dignidad, permi-
tieron lograr el reconocimiento de sus cualidades espaciales y humanas

a nivel internacional.
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El conocimiento del Arte Aca y la interpretacion de su discurso siguen
pareciendo tareas necesarias para entender la problemadtica tepitefia como
parte de una totalidad mas amplia, precisamente, con el enfoque de que se
vive ahora en un México posmoderno, donde se puede utilizar recursos
intelectuales novedosos para reinterpretar macrosistemas y microsistemas
en estado de inestabilidad e incertidumbre. En el contexto de los terremo-
tos de 1985, dada la situacién de emergencia, permitié la comprension de
la radicalidad del discurso del Arte Acd, parafraseando a Marx: “Ser radical
consiste en ir a la raiz de las broncas y la bronca principal para el hombre
es el hombre mismo”. En otras palabras, el Arte Aca invita a negar la acep-
tacion de la normalidad ciega y determinista para recuperar el sentido del
quehacer artistico y reabrir las posibilidades netas de la transformacion
social. O como diria Daniel: “El arte es lo unico que nos hace humanos”.

Gabriel Orozco

Ensénanos a triunfar

Este creador naci6 en Veracruz en 1962. Es el artista mas importante de
su generacion. De €l se ha dicho:

Gabriel Orozco es uno de esos poquisimos artistas que, junto con los cam-
pesinos mas pobres, los pescadores mas apartados y nadie mas, podria se-
guir creando adn y cuando la civilizacion y sus soportes se hundieran (Soler,
2005, p. 9).

Estudi6 en la Escuela Nacional de Artes Plasticas y luego viaja a
Madrid y a Londres, donde emerge como uno de los artistas jovenes que
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es reconocido y aceptado como original, innovador e irreverente. Su naci-
miento artistico ocurre en los circuitos internacionales del arte y es a poste-
riori cuando es “descubierto” por las instituciones culturales de México, las
cuales, en el contexto de la campaiia internacional que se monta para mos-
trar los merecimientos de México para “ingresar al Primer Mundo” por
medio de la firma del Tratado de Libre Comercio, Gabriel Orozco aparece
como un artista redituable. De esta manera, Gabriel Orozco representa a
México en diferentes foros artisticos y es hasta el aiio 2000 cuando se monta
una retrospectiva de su obra en el Palacio de Bellas Artes. Desde entonces
no ha dejado de estar en los principales reflectores de la critica artistica in-
ternacional, y lo interesante es que logra mantener una identidad némada
al no quedarse a radicar en México y no “"asimilarse” como neomexicano.
El mantiene su singularidad como creador y eso le permite ir y venir como
un ejemplo del arte liquido que teoriza Zygmunt Bauman (2003).

El mundo artistico de Gabriel Orozco es aritmético y geométrico, tie-
ne un gran dominio del tiempo y del espacio, cuenta con una mirada
excepcional y privilegiada, trabaja simultaneamente con el orden geomé-
trico y con el azar. A continuacidon anotamos algunas ideas para entender

su propuesta artistica.

+ Le fascina usar objetos. Las pelotas tienen para ¢l un significado espe-
cial, como reminiscencia de la infancia y como evocacion de los astros.

« Los fragmentos que quedan de sus obras los retine y los ha expuesto
en mesas que son para él como una ofrenda ritual. “Allado de un rigu-
roso camino intelectual, existe algo ceremonial, una sugerente mexi-
canidad que se revela en varias de sus obras”.

» No obstante, considerarse un artista mexicano no es un tema esencial

para este artista. ; Por qué esta aparente (para nosotros) indiferencia?



De Tepito Arte Aca a Gabriel Orozco 321

Porque cuenta con una visién y una experiencia universales. Enfrenta
la historia sin traicionar su espiritu original.
De esta forma, sus “raices” inevitablemente mexicanas, se difunden.

(Esto es asi, aunque €l no se lo proponga explicitamente).

Orozco es para la escena artistica mexicana un precursor comprometido
que modificd los mecanismos de distribucion cultural, que cambid los para-

metros para pensar, producir y vender arte (Charpenel, 2006, p. 21).

Gabriel Orozco se propuso encontrar, en los afos noventa, una nueva
forma de ser artista y lo logro. El solamente queria lidiar con las cosas
de todos los dias, con la realidad cotidiana de diferentes ciudades y
lugares del mundo.

Una de las constantes en su obra es la importancia del vacio, del re-
cipiente.

El formato de sus obras busca cumplir una condicion esencial, per-
mitir que la obra viaje. El punto de partida es una situacion especifica
y de ahi la obra empieza a viajar. “Cada cultura es un centro y cada
cultura es local de muchas maneras diferentes. Después sale al mundo
y comienza a viajar”.

El dice: “Todas mis obras son un juego que invento con mis propias
reglas”

“Mi investigacion tiene mds que ver con el espacio y los cuerpos, y la
accion y el movimiento, que con la percepcion del color o la pintura
misma”.

“Pienso en términos de una galaxia. El mundo de un artista genera
planetas y distintas constelaciones”

“Los simbolos culturales son trampas”
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Esta es una idea muy importante porque nos advierte acerca de los
“cercos culturales”. Si los simbolos culturales son trampas, eso significa
que no somos prisioneros de ninguna cultura, como en algiin momento
pudiéramos llegar a pensar. Ni los tepitefios son prisioneros de su cultura,
ni nadie. Y eso apunta en una direccion positiva porque de lo que se trata
es de transitar por las culturas. El ser humano, su libertad, esta por encima
de cualquier condicionamiento o determinismo cultural, aunque se digan
maravillas de las culturas.

Claves de interpretacion

Para comprender la obra artistica de Gabriel Orozco debemos habilitarnos
para pensar simultaineamente en lo local, lo global y lo universal porque
el sentido de identidad de Orozco parece indisolublemente ligado a una
comprension de las condiciones universales de destruccion ecoldgica y el
desastre de la economia global.

Un riesgo latente es interpretar su creacion artistica desde el hori-
zonte de una “mexicanidad” aparente. El ha declarado, por ejemplo: Yo
no siento nostalgia por mi nacionalidad; es decir, no es un tema en el
que yo piense mucho”. Lo que si le interesa, es pensar como se comporta
el artista en el mundo, como lo vive y qué posturas politicas asume. Lo
“mexicano” se le impone al artista como un cliché. La resonancia de las
antiguas culturas mexicanas, la bola de hule y el juego de pelota, el co-
razon de barro rojo y los rituales, el simbolismo donde su fundieron las
mitologias india y espafiola, la bola negra de plastilina y las calaveras,
la escultura distributiva que con cucharitas de palo y su similitud con
Mitla son ambivalentes. Su obra niega de manera clara estos referentes
tan explicitamente como los sugiere, porque estas obras surgen de un



De Tepito Arte Aca a Gabriel Orozco 323

complejo didlogo con esculturas de un pasado reciente en la logica del

arte contemporaneo.

Orozco y la "mexicanidad”

Orozco nos advierte sobre estar en contra de aceptar una “identidad na-
cional” institucionalizada y comercializada, inventada a partir de un pa-
sado hecho a medida de las clases dominantes. Parad6jicamente LA NETA
DE LA DIVERSIDAD DE LAS CULTURAS POPULARES se encuentra presente
en su obra, solamente que recolocadas y potenciadas por las practicas
artisticas contempordneas.

¢Qué distingue a México?

La presencia de una cultura intensamente visual que retiene expresiones
populares y vernaculas del conocimiento de una inmensa variedad e in-
ventiva. Las calles y mercados poseen una vivacidad multitemporal, entre-
lazando expresiones culturales tales como tejidos y ceramicas indigenas,
fotonovelas, mufiecas de plastico de los personajes de lucha libre, pomadas
magicas o esteras de caucho reciclado y rusticos molinos de piedra.

Obras selectas
Un acercamiento adicional a la obra de Orozco puede partir de las si-

guientes palabras: recuperacion, reciclaje, aprovechamiento de situacio-

nes inmediatas.
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A manera de ejercicio interpretativo se comentaran tres obras muy
conocidas de Gabriel Orozco.

La primera de ellas es Perro durmiendo (1990).

Lo que para una mirada ingenua seria una imagen cotidiana sin im-
portancia, se transforma en un referente “orozquiano”. La critica ha dicho
que se trata de un ser entregandose a si mismo. Acto de fidelidad y unién
con los grandes rituales naturales, a las leyes, a la estabilidad del orden. El
perro fotografiado es la imagen de la integridad indivisa. El suefio es in-
timidad con el centro. ;Qué diria el que duerme? “No estoy disperso sino
completamente recogido y concentrado en donde estoy, en este punto que
es mi posicion y en donde el mundo, gracias a la firmeza de mi acopla-
miento se localiza”

La segunda es Caja de zapatos vacia (1993). Banalidad aparente.

Es un recipiente blanco perfecto. En la Bienal de Venecia le pareci6 al
artista que poner una caja blanca de zapatos en el cubiculo blanco que le
asignaba el curador de la Bienal era suficiente para ocupar todo el espacio
y para negar todo el espacio. En esta obra puede verse la nada completita.
Es un objeto “real” de la vida cotidiana que esta relacionado con el cuerpo,
con los pies, con el caminar, con una estructura espacial y temporal.

La tercera Mis manos son mi corazon (1991).

Ficcién/escultura elemental. Presionando y grabando sus manos en
un trozo de barro, Orozco produce un extrafo hibrido entre los pro-
cedimientos escultéricos de fines de los afios sesenta y la iconografia
del corazon especificamente latina e hispana. La precision del proyecto
desmitifica ambas. Lo que se estd planteando es el vinculo entre una y
la transformacion fisica y material mediante el trabajo productivo. Se
espera que con estas descripciones el lector tenga una idea, del tipo de
obra que produce Gabriel Orozco y que no pierda la oportunidad de ver

una exposicion en vivo.
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La plastica social
Promesa y realidad

La plastica social es una propuesta artistica atrevida y sugerente. Su crea-
dor e impulsor es Francisco Hernandez Zamora, quien nace en la Ciudad
de México en 1958. Se trata de un artista multidisciplinario, investigador
y humanista autodidacta. Realiz6 una investigacion vivencial y estético-
comunitaria en el desierto de Vizcaino, de 1989 a 1991 y de 1997 a 2001;
con base en la cual creé el Programa Geoglifos de Baja California, el Geo-
glifo de la Unidad en 1997, el Geoglifo de la Ballena Kuyima durante 2000
y 2001 y el Programa Estrategias Estético Pedagégicas Comunitarias con
protagonismo Infantil (EEpc-I), de 2002 a 2006, incluido el Seminario
transdisciplinario de percepcion, estética y sabiduria infantil en 2004.

Francisco Hernandez Zamora es practicante del antiguo arte de en-
seflarse a si mismo, emprende un viaje al desierto que le permite vivir en
carne propia el camino del héroe, tan bien teorizado por Joseph Campbell
(1970). Al lado y junto con los pescadores, una vez superadas una serie
de pruebas, comienza sus proyectos artisticos, integrando siempre una
profunda visidn y pasién por el ser humano, con la sencillez y la elabora-
cién de un pensamiento propio que se alimenta de las grandes corrien-
tes artisticas y pedagdgicas de Occidente, pero también con la intuicién
necesaria para redescubrir en las antiguas civilizaciones, y especialmente
la maya, la tolteca y la mexica, elementos simbolicos tan importantes y
significativos como para inspirar nuevas formas de comprender las crisis
“civilizatorias” que caracterizan nuestra época y encontrar y proponer
caminos alternativos.

Uno de ellos, segiin Hernandez Zamora consiste en una serie de “con-

ceptos-semilla” cuya funcion seria atravesar de manera transversal las
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culturas para propiciar intercambios culturales que vayan mas alla de lo
aparente. Uno de esos conceptos es la “nosétrica’, que retoma y potencia
los estudios de Carlos Lekensdorf (1996) sobre los tojolabales. Hernandez
Zamora contrapone a uno de los nucleos duros del pensamiento occiden-
tal que es el yo, que es el individuo, que es el ego, la manera en que los
tojolabales se viven en comunidad.

Otro aporte fundamental de este artista y su colectivo llamado
ConvocArte consiste en la recategorizacion de lo que la comunidad es. El
mejor ejemplo es el trabajo que hicieron en San Antonio Tecémitl, una de
las zonas de transicion entre lo rural y lo urbano de la Ciudad de México,
a través del modelo EEPC-I, es decir, estrategias estético pedagogicas co-
munitarias con protagonismo infantil.

La base del planteamiento de la plastica social se origina en una bus-
queda personal, pero finalmente se vuelve un cuestionamiento general
sobre el papel que ha tenido el arte en la historia de la humanidad en su
conjunto. Francisco Hernandez Zamora sigue la linea de investigacion
sobre el arte de autores tan notables como Herbert H. Read (1973) o Joseph
Beuys (en Bernardez Sanchis, 1998). Desde el papel inicial del arte como
detonador o catalizador de la imaginacién y de la conciencia de futuro
que adquiere la especie humana, hasta en lo que terminé convirtiéndose
en cada momento.

Un giro decisivo ocurre con la Modernidad. El arte, de acuerdo con
Benjamin (1989), pierde su aura cuando se llega a la fase de la reproduc-
ciéon mecdnica y en serie. El arte se inserta en la l6gica de la produccién
y el consumo capitalistas de diversas formas, en particular como “pro-
ducto”, como disefio y como espectaculo. Por otro lado, la complejidad
social permite la constitucion del arte como un campo auténomo, donde
el arte logra hacerse un espacio para si mismo. Logra ser reconocido

como una instancia privilegiada (los artistas son seres excepcionales, de
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acuerdo con las ideas romadnticas), es decir el arte logra todo un reco-
nocimiento social.

Pero, para ello, tiene que pagar un gran tributo. Para ser manejable
tiene que convertirse en espectaculo, manejarse y moverse de esta mane-
ra. Esto va en detrimento de reconocer el enfoque convivencial del arte.
Mais que para convertirse en una mercancia que podemos mover para
todos lados, en ultima instancia, la parte mas importante del arte es que
la comunidad se esté retroalimentando constantemente y que esto de pie
a lo espectacular, pero anteponiendo las necesidades e intereses de las co-
munidades.

Lo que se necesita ahora es jerarquizar la importancia y las signifi-
caciones de las cosas. Que la Modernidad haya puesto el acento en algo,
no implica que sea lo que verdaderamente importe mas, porque es im-
portante para ciertos sectores, pero para otros no. Entonces, por un lado
este sentido del arte para la vida, basicamente conlleva, en términos pe-
dagogicos, que se ensefie el arte como un mecanismo util para articular el
sentido ético de la existencia en relacion con el préjimo, con el entorno y
con el Cosmos.

El enfoque convivencial se aprovecha de las deficiencias y negligen-
cias del Estado. En México, durante todo el siglo xx no fuimos capaces de
poder delinear qué ejes serian aquellos con los cuales el Estado se com-
promete a darles seguimiento, continuidad, financiamiento y operativi-
dad programatica para que la nacion se desarrolle alrededor de la cultura
y del arte. No hay ese compromiso.

Lo que se concluye hoy es que la idea de que el arte debe estar enfoca-
do hacia la vida en sentido convivencial, también se traduce en que el arte
debe estar ligado a la idea de la sustentabilidad. Este enfoque aproxima la
plastica social a las investigaciones multidisciplinarias que se estan reali-
zando en todo el pais, y que se conoce como “didlogo de saberes”. Lo que
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se busca es ampliar ese didlogo al incluir este enfoque especial del arte,
incluir las experiencias ciudadanas (urbanas) para darle otra dimension a
la propia sustentabilidad y a la propia construccion de algo distinto.

El trabajo en la cultura y el arte, segtin lo ha demostrado Hernandez
Zamora en toda su trayectoria, debe desarrollarse en estrecho vinculo con
las comunidades, porque son ellas las que tienen la “matriz onirica”. Esto
significa que el potencial creativo es comunitario, es local y es diverso.

El horizonte de accién de la plastica social es la condicion humana en
un sentido amplio. No se trata de inventar nada nuevo. De lo que se trata
es de reconocer esos potenciales de la condicion humana, que simple-
mente, o han sido sesgados o marginados. Su potencial se expresa en el
hecho mismo que, pese a todo, todavia existen y se conservan, permane-
cen y se renuevan. Lo que no tiene fundamentos, no puede resistir tanta
agresion. ;Como es que las cosas verdaderamente son, en el momento en
que se las quiere filtrar, desde el punto de vista del sentido de la vida, si
realmente son, por mas que aparentemente queden destruidas, cuando
tienen oportunidad vuelven a florecer. Entonces, de lo que se trata es de
aprovechar ese potencial.

Si el didlogo de saberes ha puesto una plataforma de discusiéon muy
amplia (son mas de treinta anos de los equipos multidisciplinarios), jun-
to con los saberes comunitarios (que tienen quinientos afios 6 mas) y al
tener esa base para potenciar con luces nuevas el arte y la cultura con el
asunto de la sustentabilidad, su experiencia les deriva en asuntos que de
igual manera han sido pensados desde la cultura y el arte.

Esto sefiala también la bondad del acercamiento y la posibilidad
de ampliar el didlogo de saberes hasta que se transforme en un racimo
abierto de iniciativas culturales, donde tengan cabida todos los aspectos
del mundo de la vida en un sentido ampliado del arte. Este enfoque del
arte es un saber mas por incorporarse. Cuando muchos artistas se han
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preguntado en distintos escenarios, ya sea institucionales o en medio del
desierto ;para qué sirve el arte?, aqui se abre un campo muy amplio de
procesos de significacion, donde los investigadores (es decir hombres
y mujeres diciendo el mundo y diciéndose a si mismos) puede hacer
“cosecha de grillos”, concepto que Francisco Hernandez Zamora utiliza
para explorar la matriz onirica de las comunidades y reaprender a ver los
entornos urbanos y rurales de las comunidades.

La trenza

Se recurre a esta imagen para plantear la conclusion de este texto, y explo-
rar la posibilidad de integrar los principales hallazgos de las tres experien-
cias artisticas resefiadas. Nos figuramos una serpiente formada por tres
hilos. Uno de ellos representa el pasado. Para que la trenza esté firme debe
contar con ese pasado, no podemos desconocerlo, porque el Arte Aca nos
conecta con las culturas populares, con toda su evolucion y cémo llegan al
siglo xx1. El segundo hilo es el ejemplo de Gabriel Orozco. Lo que ¢l nos
ensefa es que debemos ir a los principios universales, especialmente a las
matematicas y a la geometria. La segunda ensefianza de este creador es
que no renunciemos a lo que somos, pero que, al mismo tiempo, se aspire
siempre a ir mas alla de nuestros limites, incluso de los elementos de la
identidad que pudieran cristalizarse. Las competencias que caracterizan
a este artista son las mismas que conforman nuestro principal patrimo-
nio cultural intangible, nuestra capacidad de improvisacion, de reciclaje,
del atrevimiento a sofar despiertos, para ser precisos, Orozco nos abre
un camino para que nos ejercitemos en lo que Bachelard (1974) llama
“ensofiacion” y Ernst Bloch (1979) “suefios diurnos”. La diferencia es que
lo que aqui interesa es la vinculaciéon entre el artista y la colectividad
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o entre dos formas de expresion de la creatividad, la creatividad personal
y la creatividad social, que a fin de cuentas, se trata de dos expresiones de

una misma fuente.

Paréntesis anecddtico. Carlos Cisneros, foto reportero de La Jornada,
le pregunt6 a Angel Hekiwa, un nifio de nueve afios.

—;Y ta qué quieres ser de grande?

—;Yo? Leonardo Da Vinci—.

iSu parametro es Leonardo Da Vinci! No es Gabriel Orozco. Y qué
bueno que los nifios de San Antonio Tecdmitl y los nifios de la selva
lacandona o de la ribera del lago de Patzcuaro pudieran contestar lo mismo.
;Como quién quieres ser? jComo Leonardo! ; Por qué no?

Ese seria el segundo hilo, el de la vida y obra de los grandes artistas
del pasado hasta el presente, aunque ideolégicamente no comulguemos
con ellos; todos tienen algo que ensefiarnos. La historia del arte no tiene
por qué ser un cuento ajeno, si adquirimos la habilidad para aprender los
secretos de todos los artistas, hasta de los que nos parezcan mas aberran-
tes. La pedagogia de la historia del arte deberia ser esa: aprender a ver mas
alla de lo aparente y tomar lo mas valioso y lo mas util, porque tu tienes
(y eres) un proyecto.

Y ese seria el tercer hilo, el proyecto. La etimologia de proyecto es
arrojar algo hacia adelante y comprometerse con él. ;Y qué mejor com-
promiso que con la vida, con la verdad, con uno mismo, con lo mejor que
ha creado la Humanidad, con la parte luminosa de nuestros arquetipos,
comprometerse con la biofilia, con eros, con todas las corrientes que con-
fluyen en el gran rio del misterio, de la poesia y de la belleza?

Con esto se concluye; ya se esbozaron los tres hilos. El hilo del pa-
sado, el hilo de los grandes artistas y el hilo del proyecto. En una de las
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pedagogias libertarias del siglo xx, iniciada por Rudolf Steiner (Carlgren,
1989), y que se conoce hoy internacionalmente como el movimiento de
las escuelas Waldorf, se les ensefia a los niflos a tejer, primero con sus
dedos, luego con agujas y con gancho. Esa es una de las habilidades que
debemos recuperar literal y metaféricamente. Unir los hilos de las made-
jas mas inverosimiles. Al fin y al cabo, la doble hélice es el fundamento de
la vida. Para las culturas y para el desarrollo integral del ser humano, el
tercer elemento es su capacidad de simbolizar y de estetizar la vida. Atn
estd por descubrirse el misterio que le da al ser cultural y artistico de los
hombres y mujeres esa apertura a lo infinito, a lo universal, a lo absoluto.

Hace veintidos afios, en el contexto de la reconstruccion del barrio de
Tepito, Julian Ceballos Casco, el artista mas auténtico y sensible del Arte
Acd, ya me lo habia dicho pero tal vez no estaba listo para comprenderlo:

El pedo es la relacién que el Cosmos tiene contigo y tu tienes con el Cosmos,
no es pedo del arriba y del abajo, del derecho o del izquierdo, delaluz o dela
sombra. Ya estamos donde no hay eso, no hay luz, no hay sombra, no hay de-
recha, no hay izquierda (...) Si voy a la verdad total, absoluta, no tengo por
qué resistirme, jmirame! Cest la vie, mais chérie, cest la morte. Entre el nacer
y el morir esta la vida en el camino de la muerte (...) Yo creo que el pedo del
Arte Aca se hace mas grande a pesar de que pierda su importancia (...) ya
esta dicho, ya esta hecho que estamos aqui, lo mas chingén es lo que estamos
diciendo, cabrén, le estamos arafiando las nalgas al conocimiento, cabrén,
nos estamos desatando, estamos queriendo interpolarnos a ese pedo cosmi-
co, cabrdn, ;lo lograremos?, ;no lo lograremos?, pero ya nos chingamos hijo,
ssabes cuando vas a dejar de pensar en estas mamadas? {Nunca! ;Por qué?
Porque ya le araiaste las nalgas al conocimiento, jcabron! Alla abajote estd
donde estabas, y ahora estas aqui, cabrén, o aqui, o alla, o aca, o all4, pero ya

estas, estamos “Kemo sabe” (Rosales, 1990, p. 101).
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En términos hermenéuticos tenia que esperar el horizonte de vida
que se abre cuando cumples cincuenta afos (ahora Casco tiene setenta).
Desde el enfoque de los arquetipos y la creatividad que trabaja nuestra
maestra colombiana Graciela Aldana, era necesario armonizarnos inter-
namente para que el sabio en luz orientara nuestro camino. Estamos listos
para continuar nuestro viaje para explorar las multiples posibilidades que
nos da una nueva triada: eros, el camino del conocimiento y el bienhechor
en luz. Como lo proponia y practicaba Le6n Tolstoi: el momento mas im-
portante es el presente, la persona mas importante es la inmediata, la mas
cercanay la tarea mds importante es hacer el bien. En la era posmoderna,
en la era de los sistemas abiertos en estado de equilibrio precario, en la
modernidad liquida, inmersos en una de las modalidades mas crueles del
capitalismo, cercados por la violencia del narco, del Estado y de los mass
media, es vital recuperar el sentido heroico de la vida.

Como lo canté Silvio Rodriguez, La era estd pariendo un corazon...
ese corazdn necesita de nosotros, en una version ampliada de la “nosétrica”
tojolabal. Estamos juntos en el planeta agua, en el planeta tierra, en el pla-
neta vida, en el planeta amor.
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Epilogo

Héctor Rosales

El ciclo de la produccién intelectual sigue un ritmo diferente a la acu-
mulacidn incesante de acontecimientos que van marcando dia a dia el
devenir de las sociedades. En esta ocasion nos enfrentamos al desfase que
ocurre entre la redaccién de los ensayos que se reunen en este libro y
el momento de su circulacién y lectura. Estamos convencidos que cada
aporte mantiene su vigencia, sobre todo porque su elaboraciéon tomo en
cuenta una novedad configurativa de nuestra época, la condicion postna-
cional que le da a las expresiones artisticas y a los contextos sociocultura-
les una importancia sociopolitica indudable.

En el lapso de seis afios desde el inicio del proyecto de investigacion
que da origen a este libro en 2008, nuestro punto de partida se ha converti-
do en certeza. Estamos viviendo una época histdrica donde se entrecruzan
procesos econdémicos, geopoliticos, ambientales y culturales de diferente
origen y temporalidad. Hay una sensacion de vértigo donde se combina
la velocidad diferenciada de los procesos sociales con la simultaneidad y la
multilocalizacion. La presencia cada vez mas extendida de la sociedad red
y el uso cotidiano para la emision y recepcion de mensajes, produce nue-
vas sensaciones y amplifica cada vez mas las desigualdades territoriales y,
sobre todo, de acceso a la produccion simbolica contemporanea.

La sociedad mexicana, en particular, asiste a la confirmacién de pro-

cesos que se iniciaron en los aflos ochenta del siglo pasado, cuando cambid
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la sensibilidad respecto a lo mexicano y a la identidad nacional. En térmi-
nos de recepcion, estamos seguros que la lectura de cada uno de los en-
sayos que conforman este libro, provocara algunos cambios en la manera
de apreciar lo que ocurre con la musica, la danza, el cine, las artesanias, la
vida cotidiana en las ciudades, la presencia del arte o la creatividad de los
movimientos étnicos y la reactualizacion de los rituales indigenas.

Con la publicacién de este libro culmina un ciclo de investigacién y se
abren otros. En este punto es donde tiene sentido culminar este recorrido
con la propuesta que estamos haciendo sobre la necesidad de elegir temas,
conceptos y categorias claves del pensamiento de diversas culturas y abor-
darlos desde los recursos cognoscitivos que nos proporciona el horizonte
histérico contemporaneo, articulando los distintos saberes, sin que nin-
guno tenga un predominio a priori sobre otro. El reto que se abre es enor-
me porque se trata de vivir la interculturalidad, actualizando los valores
de horizontalidad y didlogo que se encuentra en las culturas comunitarias
vivas, muchas de ellas en proceso de reapropiacion de sus entornos y de
sus capacidades autoproductivas y autogestivas. En este sentido fue ejem-
plar el Primer Encuentro de Culturas Comunitarias Vivas en el mes de
mayo de 2013 en La Paz, Bolivia.

En otro sentido, la violencia se ha instaurado en México como parte
de la vida cotidiana, alterando los imaginarios sociales y conduciendo la
produccion simbdlica en el cine, el teatro, la literatura y la poesia hacia el
tratamiento de temas relacionados con el narcopoder y los sentimientos de
rabia e impotencia que existen en amplios sectores sociales. En la educa-
cion se ha vuelto problematica la inculcacion de valores que se encuentran
en contradiccion con la realidad social inmediata. La ambivalencia carac-
teriza hoy la conformacién de la memoria social y del patrimonio simbo-
lico de nifos y jovenes. Un ejemplo que nos parece paradigmatico es el
siguiente poema escrito por Angel Hekiwa Rosales Corona, de trece afios:
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Meéxico

Meéxico,

del nahuatl antiguo,

ese idioma nada ambiguo.

Ellugar donde estd el Ombligo de la Luna

y donde se encuentra un nopal con su hermosa tuna.
Es fuerza y movimiento,

es coraje y sentimiento.

Es la Coatlicue, la Guadalupana,

pero también es Porfirio y Santa Anna,

es el aguila y la serpiente, ...

es el pasado y el presente,

es Frida y Diego,

es nuestra humildad y nuestro ego,

es Hidalgo, Josefina y Allende,

es Morelos, Aldama o cualquier Insurgente,

es la Independencia y la Revolucidn,

que buscaban sobre todo una evolucion,
evolucién que no han permitido unas ratas asquerosas,
pestilentes, degradantes y horrorosas.

Se hacen pasar por honorables presidentes,

pero no son mas que cretinos delincuentes,
Meéxico NO es una marioneta vergonzosa,

ni sus reformas tan pomposas.

No es PAN, PRI ni PRD,

ni méds nombres absurdos que la verdad ni me sé.
No es Fox, Calderon, Salinas y de la Madrid,
todos ellos pertenecen al mismo barril:

al de la escoria.

Y aqui no termina mi historia,
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pues México lamentablemente,

no es feliz, claramente,

pues si es Tlatelolco,

y esto es muy poco,

pues también es Michoacan y los maestros,

es Chao y la discriminacién a nuestros ancestros,

es violencia y cocaina,

es marihuana y heroina,

es derrames de petrodleo y en el mar la matanza,

es deforestacion y contaminacion en masa,

es ignorancia, estupidez y simpleza,

por parte de mucha gente que no piensa.

Es educacion deficiente,

y cultura que no se siente.

Pero hay minutos, horas y afios en venir,

jes nuestro deber cambiar el porvenir!

iDejemos de ser borregos

que no hablan, no escuchan y no ven!

iDejemos de justificar a los “lideres” y decir todo bien!

Dejemos de repetir cosas que nos mandan decir

y callar nuestra opinién que quieren prohibir.

Nosotros somos México y nosotros decidimos qué pasa con él,

dejen de poner al pais en manos de quienes solo lo tratan
[como pastel:

“Deja que otros lo Cocinen, Cértalo y Tragatelo todo,

antes de que el Pueblo se pueda quejar”.

Yo ya no me voy a dejar manipular.

Asi que con todas estas emociones,

hoy solamente les digo:

i Viva México Cabrones!
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Es interesante observar la oscilacion que el autor tiene respecto de
lo admirable que tiene México y su historia y los aspectos dolorosos que
caracterizan a la sociedad mexicana de hoy. La ambivalencia esta presente
en la condicién postnacional, uno de los factores que se conjugan con un
cambio histérico mucho mas amplio, que nos desafia en todos los planos
de la existencia para despertar y canalizar las energias creativas, mas
alla de los limites que imponian los estados nacionales y, también mas
aca de la geografia politica interna, porque hay procesos sociales que se
encuentran enraizados y localizados en regiones, microrregiones y terri-
torios indigenas, campesinos y urbanos.

Paradojicamente, la construccién de las condiciones que permitirian
un uso convivencial de las tecnologias de la informacién y de la comu-
nicacién, pasa por nuevas formas de reivindicacion social y comunitaria,
donde los sujetos politicos que deben ser interpelados siguen articulados
en torno a instituciones estatales nacionales. Las investigaciones socio-
légicas, antropoldgicas y comunicoldgicas deberan tomar en cuenta los
nuevos sujetos, escenarios y conflictos donde lo nacional se presenta como
un dispositivo vinculado al poder y cuando interviene como un elemento,
entre otros, para configurar una situaciéon sociocultural conflictiva y de
resistencia. Las expresiones artisticas seguiran ocupando un lugar estraté-
gico para descifrar algunas claves de las sociedades contemporaneas y en

particular del devenir de México.
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México...nunca mas

Expresiones artisticas y contextos socioculturales en
una era postnacional es una antologia de ensayos de investigacion
que ofrecen diversas estrategias para estudiar
temas que van de la identidad nacional a la
comunicacién en una era postnacional; la
musica, el cine, laiconografia y la recreacion del
espacio urbano, la danza en el contexto de un
nacionalismo posmoderno, el arte popular y el
disefio, la creatividad en el movimiento
neozapatistay en el pueblo huichol, ademas de
incluir el estudio de los festivales en la ciudad
de Cuernavaca, la experiencia educativa y
estética de una compania de teatro infantil y

un estudio comparativo de tres experiencias artisticas.

Estamos seguros de que este libro abrird nuevas interrogantes de
investigacion sobre las practicas culturales y artisticas en una sociedad
convulsionada por la violencia y la ausencia de una democracia
verdadera.




