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Introduccion

A PALABRA NEGOCIACION TIENE UN MAL TUFO; en México nos

remite a los acuerdos comerciales y de gobierno de donde somos ge-

neralmente excluidos. El Subcomandante Marcos ha sefalado que
negociar es un eufemismo de eliminar: a los pobres, a los campesinos y
a los indigenas. El término, entonces, remite al poder y al dinero. Pero
también hay otro sentido de “negociar” que rescata la practica dialégica de
todo proceso de comunicacidn. De este acto comunicativo vamos a hablar
relacionado con la cultura wixarika.

En huichol, o wixérika, el término negociar es kickari yeyari tuiyd que
se traduce como /z cultura del pueblo en las redes del mercado. No siempre
se deja ver este proceso en las investigaciones sobre los wixaritari. En las
monografias dedicadas a su estudio encontramos registro de su cultura
ancestral o bien de la pérdida de esta o su contaminacién actual.

Sin embargo la cultura wixdrika esta lejos de desempenar la propues-
ta ideada por el estado nacional, donde los indigenas ocupan el lugar de
los antepasados miticos que aportaron al mestizaje oficial, al folclor y a la
raza. Hoy los wixdritari del siglo XX1 muestran una cultura propia, cons-
truida en interrelacidn con los discursos de su entorno, en negociacion
con las culturas que los rodean.

Este libro tiene el propdsito de abordar la cultura wixarika desde su
produccidn en el contexto actual. De hecho, todas las culturas cambian, se
transforman, se apropian de otras y las hacen suyas; la wixdrika tampoco es
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la misma en el siglo xx1. Su actualizacién, argumentaremos, tiene que ver
con las negociaciones que permanentemente debe hacer la cultura para
subsistir, para ser actual y ser wixarika a la vez.

La colaboracién de todos los autores deriva de un interés compartido
por los desafios que encuentran los huicholes o wixaritari en la sociedad
contempordnea, en sus intercambios con actores de diferentes grupos'.

Los huicholes son uno de los cuatro grupos indigenas que viven en
la regién conocida como el Gran Nayar, en la porcién meridional de
la Sierra Madre Occidental. Su territorio tradicional se extiende sobre
cuatro estados: Jalisco, Nayarit, Durango y Zacatecas. Los huicholes resi-
den en tres comunidades indigenas: San Sebastidn, Santa Catarina y San
Andrés. Estan subdivididas en cinco gobiernos tradicionales: los tres ya
mencionadas mas Tuxpan y Guadalupe Ocotdn, esta ultima en el estado
de Nayarit. Son anexos a San Sebastidn y San Andrés, respectivamente.
Un gobierno tradicional se define como una unidad territorial y politica
que incluye una jerarquia tradicional encargada de una serie de recintos
ceremoniales, conocidos como 7z ukipa y una jerarquia civico—religiosa
centrada en la Casa Real (katsariana) y una capilla catélica. Los cinco
gobiernos tradicionales son relativamente distintos entre si, evoluciona-
ron de manera diferente, y mantienen relaciones distintas con los centros
urbanos. Mientras que en Jalisco los huicholes han logrado impedir el
asentamiento de mestizos al interior de sus comunidades, en Nayarit es
frecuente la convivencia en el mismo territorio con miembros de la co-
munidad indigena vecina (los coras) o con mestizos.

Es importante precisar que la sierra Madre Occidental no es el asenta-
miento exclusivo de los huicholes. La idea de que los indigenas viven en su
gran mayoria en el campo es cada vez mds relativa. También hay concen-
traciones importantes de wixdritari en los pueblos y en los centros urbanos
de Nayarit y Jalisco. En la zona metropolitana de Guadalajara, viven mds
de la mitad de los hablantes de lenguas indigenas de Jalisco. Ahora, con los

! A lo largo de estos trabajos, se usardn los adjetivos “huichol” y “wixdrika” de manera indistinta.
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procesos de globalizacién, los movimientos de poblacién se incrementan
y aceleran. Los huicholes migran a los centros urbanos (principalmente de
Jalisco y Nayarit) para buscar trabajo, estudiar o vender su artesanfa.

La mediatizacién de la lucha de los wixdritari para la conservacién de
sus sitios sagrados a raiz de la explotacién minera de Wirikuta intensifi-
c6 la discusidn a nivel internacional sobre los derechos de los huicholes
como grupo étnico. A su vez, esta discusion sobre la propiedad de terre-
nos profundizé la consideracion de cuestiones mas generales en cuanto
a derechos indigenas, relativos por ejemplo, a patrimonio o educacion.
Concretamente, estos debates generaron mas encuentros interculturales
de los wixdritari con otros grupos, sea en el contexto diplomatico, institu-
cional, asociativo o, incluso, comercial.

Es a partir de esta premisa que nacié la idea de este libro. ¢Cémo co-
munican los huicholes su cultura a los grupos sociales tan diferentes con
los cuales se encuentran en la actualidad? Los huicholes han sido el centro
de muchas investigaciones, programas y proyectos, generalmente enfoca-
dos en las costumbres y las tradiciones, y sobre todo en el “rescate” de su
cultura. A menudo, se definié desde una perspectiva externa la riqueza
cultural de los wixdritari, lo que deben preservar, y el peligro que represen-
ta el mundo moderno en cuanto a la conservacién de sus tradiciones. Sin
romper radicalmente con los estudios sobre la preservacion cultural de los
huicholes, proponemos desviar esta mirada un tanto nostalgica al pasado
para observar lo que ocurre ahora.

Entonces, para entender procesos de comunicacion intercultural en el
M¢éxico actual, proponemos partir de estudios de casos locales para plan-
tear reflexiones teéricas de naturaleza més global. Los diferentes estudios
reunidos aqui nos permiten reflexionar sobre cémo los huicholes trasmi-
ten conocimientos: sea dentro de sus propias comunidades (en el marco
escolar) o hacia otros grupos sociales (en un contexto turistico y a través
de la venta de artesantia).

Los dos primeros capitulos se enfocan en el tema de la educacién in-
tercultural. En “Bases para una educacién apropiada y pertinente en un
contexto comunitario’, Rocio de Aguinaga nos relata la historia de la crea-
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cién del Centro Educativo Tatuutsi Maxakwaxi. Su experiencia demuestra
cémo los indigenas y los no-indigenas lograron trabajar juntos a través del
dialogo y desarrollar un proyecto educacional que permita a los alumnos
reflexionar sobre las pricticas sociales propias y ajenas. A partir de su cola-
boracién, los wixdritari se plantearon el objetivo de fortalecer la identidad
cultural wixarika dentro de un marco de apertura hacia otras culturas.

El capitulo de Rebeca Pérez Daniel y Julio Cuevas Romo, “La autoria
grupal dialogada entre los wixdritari y los citadinos como génesis del no-li-
bro de texto”, cuestiona los principios bésicos de la autoria en la educacién,
articulados alrededor de la hegemonia del modelo occidental. Muestran
cémo la autoria grupal dialogada puede ser una herramienta para integrar
voces generalmente excluidas en los libros de texto (como la mirada in-
digena) e inspirar cambios estructurales en las formas de produccién del
conocimiento.

Lea y Pekka Kantonen describen en “Ensefiando y exhibiendo arte
y artesania en el contexto cultural indigena” el enriquecimiento mutuo
resultado del intercambio entre alumnos y maestros representantes de los
saami y los wixaritari. Representantes de la escuela Tatuutsi Maxakwaxi
viajaron a Finlandia para poder intercambiar sus visiones en cuanto a la
pedagogia indigena, resaltando en particular la importancia de la colabo-
racién entre pueblos indigenas y de la ensefianza de la artesania para la
educacidn intercultural.

Cada texto ilustrala complejidad que supone siempre la interculturalidad
y que se agudiza en el terreno educativo: al establecer mecanismos formales
de ensefianza, que no tienen necesariamente para los huicholes la misma uti-
lidad, se ven forzados a reflexionar sobre sus propias tradiciones, sobre lo que
quieren transmitir a la siguiente generacion, sobre nuevos métodos para lo-
grarlo y, también, sobre lo que quieren apropiarse de otras culturas.

El texto de Noriko Mizuno, “Los procesos de negociacion cultural en
los trajes bordados huicholes” destaca el valor de la indumentaria como
simbolo de las identidades grupales e individuales. A partir de un exhaus-
tivo trabajo de campo en la comunidad de San Andrés Cohamiata, la
autora muestra como las bordadoras integran nuevos disenios en la elabo-
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racién de los trajes. Basandose en los conceptos tedricos de la negociacion
y del mestizaje cultural, demuestra que las artesanas huicholas asocian de
manera creativa elementos modernos y tradicionales en el traje bordado
huichol.

El capitulo “Los cuadros de estambre wixaritari en el circuito turis-
tico” trata de la negociacién de los artistas huicholes con sus clientes en
el 4mbito turistico. Con el estudio de una muestra de ocho cuadros de
estambre, se analiza lo que los artistas comunican en sus piezas y como es
entendido por los compradores. Se destaca el papel activo de los artistas en
este contexto y se demuestra que aplican estrategias discursivas pertinen-
tes para presentar el arte huichol como un arte contemporéneo.

Estos planteamientos revelan la gran cantidad de retos que impone la
interculturalidad hoy en dia. Las estrategias aplicadas por los wixdritari
nos llevan a reflexionar sobre procesos politicos y sociales mas amplios,
por lo tanto se deben analizar desde varios niveles: las iniciativas locales,
las politicas publicas, el derecho internacional, etcétera, y también desde
un enfoque multidisciplinario. Las politicas educativas interculturales no
es un asunto exclusivo de la educacién o que impacte solamente a los pue-
blos indigenas: son cuestiones que afectan considerablemente el proyecto
nacional. ;Qué tipo de sociedad se busca construir? ; Cémo se pueden dar
los mismos derechos a todos los ciudadanos y al mismo tiempo conservar
las diferencias culturales que los propios grupos étnicos de México esco-
gen preservar?

Estas preguntas se ligan con interrogaciones sobre tradicién y moder-
nidad, sobre la comunicacién intercultural, sobre cuestiones de autoria
en la redaccion de material o de proyectos educativos y también con las
relaciones de poder en el planteamiento de éstas. Asimismo, se pueden
destacar tres ejes que atraviesan cada capitulo del presente volumen: la
cuestion de “lo propio’, la autoridad discursiva en el discurso multicultural
y la horizontalidad para la comunicacién intercultural.
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LA CUESTION DE “LO PROPIO”

Se plantea a menudo que se deben aplicar proyectos “propios” en la edu-
cacion intercultural. Sin embargo, definir lo que es propio de cada cultura
no es una problematica tan sencilla. Por ejemplo, ¢qué elementos forma-
rian lo propio de la cultura huichola? ¢Se basaran en el estilo de vida?, ¢la
lengua?, ¢las creencias? Y sobre todo, ¢desde dénde se deberia definir lo
“propio”?

La modificacién de las tradiciones de los huicholes puede ser juzgada
de manera mucho mds severa por la poblacién urbana que por sus mismas
comunidades. Por ejemplo, a muchos wixaritari que viven en la ciudad, y
en particular alos jévenes que van a la universidad, se les reprocha frecuen-
temente el ya no ser “huicholes auténticos” Al vestirse como mestizos, al
usar nuevas tecnologias y al tener centros de interés considerados como
“no caracteristicos” de los indigenas, no reflejan la imagen “ancestral” del
huichol que espera la poblacién mayoritaria. En general, los wixaritari son
considerados como uno de los grupos indigenas de México que mds han
conservado sus costumbres, alejindose de las influencias de la sociedad
occidental. Esta concepcidn esencialista de los indigenas es la que predo-
mina en los programas educacionales hasta la fecha. Se presentan en los
libros de texto gratuitos indigenas puros, que reproducen, supuestamen-
te, el estilo de vida de sus padres y abuelos. También es, de cierta forma,
una percepcién de los indigenas divulgada por los antropélogos, que
por mucho tiempo se enfocaron en aspectos “tradicionales” de la cultura
huichola: sus rituales, su costumbre dejando de lado su capacidad de ac-
tualizar su cultura, sus aspectos hibridos o “mestizos”

Sin embargo, su cultura es en realidad muy dindmica: contrariamente
a la creencia tradicional, la naturaleza de los grupos huicholes es com-
puesta y adaptativa. Su facilidad para traducir les ha permitido sobrevivir
elaborando un discurso creativo a partir de su cultura tradicional en comu-
nicacién con los enunciados ajenos. Han integrado, a lo largo del tiempo,
una gran cantidad de elementos de diversas culturas, lo que se nota, por
ejemplo, de manera muy clara en la transformacién de su artesania. Se
han incluido muchos elementos externos: nuevos materiales, técnicas,
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disenos, etcétera, que se han vuelto, con el tiempo, representativos de la
cultura wixarika. De esta forma, la artesania huichola demuestra que lo
“propio” no se define en contra de otras culturas, sino en dialogo con ellas.
Las interacciones entre grupos étnicos diferentes no implican una pérdida
cultural o una pérdida identitaria; al revés, es un proceso muy necesario
para cuestionar los elementos culturales que se quieren preservar, trans-
formar o descartar.

La percepcién de la cultura como un concepto estético limita la posi-
bilidad de los huicholes de plantear a las instituciones nacionales nuevos
objetivos para su educacién. En este libro, las diferentes aportaciones
reconocen su capacidad de respuesta activa y como participantes que
interactan para formar un discurso sobre la etnicidad y la intercultura-
lidad, no meramente como receptores pasivos de la cultura hegemoénica

global.

LA AUTORIDAD DISCURSIVA EN EL DISCURSO MULTICULTURAL

Las discusiones sobre pluriculturalidad en el contexto escolar y sobre lo
que es “propio” de las diversas culturas mexicanas giran, en general, en
torno a la definicién de lo que es “propio” en las culturas indigenas. No
se propone tan frecuentemente el mismo examen sobre la cultura mayo-
ritaria, ya que se perciben muchos de sus preceptos como universales, en
particular en sus métodos de educacién. Muchos elementos de los progra-
mas escolares a nivel nacional son elaborados segun la idea de que existe
una verdad universal que todos los alumnos deben aprender, junto con un
formato de ensefanza inalterable que se tiene que aplicar. Estas practicas
no son consideradas como algo propio de una cultura sino més bien como
unas técnicas bésicas de educacion que todos deben seguir, independien-
temente de su comunidad de origen, de sus creencias o ideas politicas. El
elemento intercultural, desde la educacién nacional oficial, es dirigido a
los indigenas para su mejor integracién. Para la poblacién mayoritaria, la
educacion intercultural se resume en el respeto y la tolerancia que se debe
tener con los diferentes, siempre y cuando no pongan en duda las formas
de vida hegemonicas, consideradas como las normales.
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El reconocimiento de la capacidad de accién de los pueblos indigenas
para disenar y aplicar visiones alternativas igualmente vélidas es un prin-
cipio decisivo en el éxito de la delineacién de proyectos interculturales.
Si se aborda la cuestién de la interculturalidad con la idea de que los pue-
blos indigenas son vulnerables y que no tienen la posibilidad de hablar
por si mismos, se les niega la igualdad discursiva necesaria para empezar
cualquier didlogo constructivo y se reproduce los errores cometidos en el
pasado en la concepcién de los programas indigenistas. Las iniciativas,
estrategias y procesos de negociacion llevados a cabo por los wixdritari
en el marco de la educacién y de la produccién y venta de arte huichol
demuestran su capacidad para producir cultura en didlogo con la cultura
mayoritaria.

LA HORIZONTALIDAD PARA LA COMUNICACION INTERCULTURAL
El disefio de proyectos pluriculturales no se puede realizar a partir de una
sola cultura, ni de un solo enfoque. A partir de la nocién de horizontalidad,
se pueden incluir propuestas de varias cosmovisiones para transformarse
en proyectos concretos y llegar a un manejo solidario y una compresién
entre las diversas culturas. Asi, la aplicacién de una metodologia dialégica
permite trabajar sobre la relacién propio-ajeno replanteando el sistema
de educacién desde sus bases, y en este proceso determinar principios
primordiales para cambiar las relaciones de poder en la reflexién sobre la
interculturalidad.

También, el diseno de proyectos que funcionen tanto local como
globalmente implica la cooperacién de indigenas y no-indigenas, de tal
forma que supere, a través del dialogo cultural, las condiciones asimétricas
de poder que hasta la fecha han marcado este tipo de colaboracién. La
pluriculturalidad es un concepto que va més alla del multiculturalismo,
por su intenci6n directa de promover el didlogo horizontal y critico entre
culturas. Se propone superar la mera cohabitacién de varias culturas en
el mismo ambiente que estd basada en una tolerancia condescendiente y
la aceptacién de algunos elementos superficiales. Ciertamente este tipo
de interaccion es mds laborioso ya que en lugar de eludir los prejuicios,
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los estereotipos y el conflicto, con un lenguaje politicamente correcto, se
trata justamente de exponerlos para buscar a través de un dialogo abierto
maneras de superarlos de un modo concretamente aplicable en el dise-
fio de nuevas propuestas educativas. No es fécil suprimir las condiciones
de enunciacién asimétricas, negar su espacio histérico de inscripcién y
pretender hablar desde una posicién imparcial. Sin embargo, se pueden
reconocer estas relaciones de poder y asumir por decision propia una
postura horizontal donde ambos participantes de la investigacién o del
proyecto educativo compartan una igualdad discursiva.

Mis que establecer unas conclusiones exhaustivas sobre reglas a seguir,
buscamos exponer en este conjunto de investigaciones realizadas por di-
ferentes autores con el pueblo wixarika, algunos puntos de partida para
desarrollar estudios empiricos que analicen concretamente la realidad co-
tidiana y local de los proyectos interculturales. Tomando como ejemplo
las iniciativas que aplican los huicholes serranos y urbanos para comunicar
su cultura en diferentes contextos, tratamos de demostrar el dinamismo y
la versatilidad de las comunidades indigenas. Aunque nuestras observa-
ciones se ubiquen en marcos escolares, o turisticos y artesanales, ponen de
relieve que las estrategias que se elaboran en estos ambientes conllevan un
impacto politico: la reconsideracién del proyecto nacional y del manejo
de la pluriculturalidad en México en un contexto moderno.

Agradecemos a todos los autores que participaron en la elaboracién
de este trabajo, ya que con sus resultados nos permiten contrastar expe-
riencias interculturales. También, agradecemos el apoyo de la Universidad
de Guadalajara, de la Secretaria de Educacién Publica y de Conacyt (CB
2013-223071) por apoyar la investigacién que confluye en este libro.

Sarah Corona y Rozenn Le Miir
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STE CAPITULO TIENE COMO OBJETIVO mostrar las caracteristicas

de la produccién de textos escolares logrados desde el 2002 por una

autorfa grupal dialogada entre profesores y estudiantes wixaritari y
profesores y estudiantes citadinos mestizos. Se trata de los textos: “Nuestro
libro de la memoriay la escritura™ (2002), “Entre voces: fragmentos de una
educacién entrecultural™ (2007) y “Los wixdritari viajan a la ciudad: gufa
y memoria de un viaje de San Miguel Huaixtita a Guadalajara™ (2012).
La idea es demostrar que lo que define a esta nueva produccion no cumple
con las caracteristicas ligadas a los tradicionales libros de texto, sino que
funda un nuevo género textual (lo funda en el sentido de que sus caracterfs-
ticas no encajan con la de los géneros escolares ya establecidos, por lo que
estarfamos en la presencia de un tipo de texto educativo distinto), cuyas
potencialidades no s6lo promete trastocar el espacio escolar, sino también
la forma de ver la autoria y, en si, la forma de generar conocimiento.

% El texto de cultura Wixdrika es de Agustin Salvador Martinez y la estrategia pedagdgica es propuesta
por Sarah Corona Berkin, aunque en el proceso de elaboracién del texto intervinieron otros profesores y
estudiantes a quienes se les da crédito en el texto.

? El texto es coordinado por Sarah Corona Berkin, en el que participan once autores profesores wixdritari
y cinco autores profesores citadinos.

#La coordinacién del texto corri6 a cargo de Myriam Rebeca Pérez Daniel y Sarah Corona Berkin. En ¢l
participaron dos autores profesores wixdritari, treinta autores estudiantes wixaritari, cuatro autores padrcs
de familia wixdritari y otras voces citadinas.
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Para poder demostrar este trastocamiento, encontramos necesario
partir, primero, de la exposicién de las caracteristicas de lo establecido en
cuanto a laautoriay, en particular, en cuanto a los libros de texto escolares.
Sélo comprendiendo las reglas de estos espacios, es posible notar el grado
de desviacion que representan estos otros textos. La razén de que se haya
generado un nuevo tipo de texto, creemos, se debe a un cambio sustan-
cial en el proceso de autoria: no sdlo se trata de una autoria grupal, sino
que ésta es dialogada. Dicho cambio, aunque parece minimo, en realidad
trastoca los fundamentos bésicos de la autoria occidental, en su mayoria
individual, en didlogo con las propias referencias que instaura una voz tni-
ca que se presenta como hegemonica. En esta autoria hay, en realidad, un
doble cambio: por una parte fungen como autores las voces generalmente
excluidas en la autoria occidental, las de la mirada indigena; por otra, la
autoria no s6lo es grupal, sino que es en didlogo entre dos grupos que se
presentan como iguales.

Acerca del primer cambio en la autoria, ahora una ejercida por la co-
munidad indigena, cabe sefalar que esta accién no consiste en la simple
suplantacion de la funcién del autor occidental (individual, auto-referen-
cial y hegeménico), sino en la construccién de un tipo de autorfa diferente
que supone una relacion distinta con el otro, la voz grupal citadina mesti-
za. Esta voz grupal citadina, también fuera de la idea occidental, no es la
que tiene la capacidad “para hablar por el otro”, ni de “darle la voz al otro,
es el interlocutor grupal que se fuerza a definirse y a convertirse en extrafio
frente a la mirada de un igual.

Al trastocar eso, no sélo se genera un texto distinto, con nuevas carac-
teristicas discursivas (entre las que resalta la visibilizacién de los puntos de
encuentro y desencuentro dados en el didlogo), sino también una forma
de exponer y generar el saber a partir del encuentro con otro grupo (en
el sentido de hacer posible la pluralidad y la generacién de saberes sobre el
encuentro mismo). Creemos que estas transformaciones pueden inspirar
cambios a distintos niveles: cambios en la funcién de los textos, cambios
en la forma de pensar lo escolar y, también, cambios en las formas de pro-
duccidén de conocimiento. Todo esto es analizado desde el punto de vista
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discursivo. Si bien el discurso regula y da forma a las practicas sociales con
el paso de la historia, es posible hacer transformaciones en ¢l si se da un
giro estratégico a sus elementos basicos. Creemos que estos textos son evi-
dencia de que ese giro es posible y augura la existencia de un punto de vista
distinto en espacios aparentemente agotados.

EL LIBRO DE TEXTO ESCOLAR COMO ESPACIO

DE HEGEMONIA OCCIDENTAL

Toni Morrison (2003) advierte sobre los peligros de fijar la lengua a ciertas
formas:

“..una lengua muerta no es sélo esa que no se habla o no se
escribe mas, sino que sobre todo es la obstinada lengua que se
contenta con la admiracién de su propia pardlisis... Inmune a
las preguntas, no puede formar o tolerar nuevas ideas, armar
nuevos pensamientos, contar otra historia, llenar los desconcer-
tantes silencios. Una lengua oficial, fragmentada para sancionar
la ignorancia y preservar los privilegios... Ella estd convencida
de que cuando el lenguaje muera, a causa del descuido, el des-
uso, la indiferencia y la falta de estima, o sea asesinado por una
orden, no sdlo ella, sino todos los hablantes y creadores seran
responsables de su muerte. El saqueo sistematico del lenguaje
puede ser reconocido como la tendencia de sus hablantes a re-
nunciar a sus matizadas, complejas y mayéuticas propiedades
para usarlo como medio de amenaza y subyugacién.”

Eso, dice, no sélo limita la expresion, sino también el pensamiento y
cualquier posibilidad de didlogo y crecimiento. Es necesario considerar,
por otra parte, que todo dmbito social estd ligado, naturalmente, al uso
de ciertas formas fijas de la lengua. Las convenciones sociales son parte
natural de la interaccién. Eso podria implicar, entonces, que toda lengua
tiende a generar, por si misma, pricticas que la limitan. Sin embargo, no
es asi, pues es también natural innovar y transformar en la actualizacién
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cotidiana de esas practicas. Lo que realmente aniquila la vitalidad del
pensamiento de una sociedad, es fijar esas practicas por la tiranfa de lo
hegeménico. Dicha tiranfa, advierte la misma Morrison (2003), a veces
proveniente del Estado, a veces proveniente de los medios, es la que genera
violencia en la practica y muerte en el pensamiento. Es, dice, el lenguaje
del dominio.

En nuestros dias es posible ver este lenguaje del dominio tomar forma
y fuerza en distintos espacios. No es que nuestra lengua esté muerta, pero
en algunos dmbitos sociales actia como tal. El espacio escolar es uno de
ellos. Ahi, donde se esperaria fomentar en las nuevas generaciones el gusto
por decir, imaginar y exponer, las formas fijas limitan toda posibilidad de
creacion: hay en él un conocimiento unico y hegeménico que se supone
valido e irrefutable, mismo que se ensefia de un unico modo, esperando
que sea reproducido de manera homogénea en todos los destinatarios. Lo
escolar, al fin, queda estructurado por estos elementos: el del saber tnico
(generalmente ligado al saber cientifico), la via tnica (el de la lecto-escri-
tura; no como instrumentos de generacion, sino como practica mecanica
de repeticidn e introyeccidn) y el soporte tnico (el libro de texto, que uti-
liza la via tnica para el dominio del saber tnico).

Las ciencias sociales le han atribuido a la escuela la funcién so-
cial de reproducir los valores vigentes en una sociedad. Asi lo supuso el
pensamiento sociolégico del funcionalismo parsoniano e, incluso, los
planteamientos mds recientes de la teorfa bourdieana. Con ello, es posible
explicar la poca transformacioén de su estructura, operatividad y discurso.
Sin embargo, el mismo andlisis social ha insistido, desde hace ya un siglo,
sobre la discordancia existente entre lo que la escuela, como institucién,
reproduce y la realidad social que enfrentan sus miembros fuera de sus
muros. La poca vigencia de la prictica escolar ha sido un punto de con-
vergencia entre las conclusiones de multiples investigadores, la mayoria
de ellos senalando su ineficacia a causa de su incapacidad para incorporar
nuevos saberes. ; Cémo transformar lo escolar y, por ende, sus elementos
estructurales (saber, via y soporte)?
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La propuesta que aqui se realiza supone el analisis de la configura-
cién de su elemento estructural mas concreto: el libro de texto. Una
modificacién sustancial y estratégica en la forma de éste puede generar
transformaciones en los otros elementos superiores. ¢Pero coémo seria esa
transformacién? Debemos comenzar, primero, con la comprension de su
configuracién.

Martinez Bonafé (2002) afirma que la configuracién del libro de texto
parte de concebirlo como un juego estratégico en las relaciones entre po-
der y saber. Tal juego estratégico, en el occidente capitalista, al menos, se
concreta en la funcién reproductiva, que cumple el libro, de una determi-
nada forma de saber X, que responde a los intereses de quienes controlan
los procesos de produccién social. En este sentido, el libro de texto no es
s6lo una forma de relacion entre el saber y el poder, sino también un modo
de hablar, un cédigo de transmisién, un simbolo, un campo de significa-
cién, una forma de saber, de circulacion legitima del saber y de acceso al
saber. Es un potente dispositivo del discurso educativo.

El libro de texto, como texto discursivo, no sélo es una herramienta
medidtica, apoyada en la tecnologia de la escritura, que sirve de soporte
a la instruccién escolar, sino que es manifestacion tdcita de una teoria, un
modo de hablar y un modo de hacer la préctica educativa. Es un cédigo
entre otros posibles silenciados (comtinmente los de los otros medios),
denuncia Martinez Bonafé (2002), para la seleccién cultural y su traduc-
cién curricular. A través de ¢l habla una entidad anénima que se postula
como la autoridad tinica sobre lo verdaderamente educativo, lo cual resulta
generalmente de una seleccién parcial de lo que, bajo un criterio siempre
cuestionable, resulta “potencialmente formativo”. Es decir, no conflictivo
con las posturas oficiales del contenido cientifico, excluyendo otras pos-
turas igualmente considerables y configurando, al fin, una visién de la
cultura. Dicha autoridad, la que habla a través del texto, siempre habla fuera
de la cotidianidad, en un plano abstracto que le posibilita interpelar a todos,
pero que desubica su discurso de una realidad concreta, desterritorializando,
también, la propia experiencia cultural. Esto es lo que, a ojos de Martinez
Bonafé (2002), implica el libro de texto y su uso en el dmbito escolar.
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El impacto que tiene esta configuracion en el aula se da a nivel de las
précticas. Para el profesor del aula, consumido también por las multiples
exigencias de esta realidad, sefiala Martinez (2002), le resulta practico, por
cuestion de ahorro de tiempo, asumir el orden y el contenido del libro de
texto como contenedores de su propia organizacion curricular en el aula,
haciendo predominar su ensefianza basada en la palabra y en la centrali-
dad del discurso, ese que articula saber y poder y que reproduce la visién
de aquella entidad anénima que selecciond y excluyé contenidos, temas,
lenguajes y posturas. Al respecto, el autor sefiala:

“..Ja dictadura del libro de texto’ es una de las politicas de con-
trol ejercidas en y sobre el curriculum y la practica docente.”
(Martinez Bonafé¢, 2002; pp.29)

Elalumno, receptor tanto dellibro como de las practicas que el profesor
crea en torno a él, aprende, en esta cadena de reproduccién y mediacién, a
validar el contenido de los libros, sus formatos y sus cédigos, como los uti-
les para un éxito académico. Sabe, pues, que, al menos en el aula, es el libro
el que le marca a diario lo que debe aprender, hacer y practicar. Este uso,
denuncia Martinez Bonafé (2002), le da un efecto ortopédico al texto, en
el sentido de que marca los limites de la escolarizacién (sus contenidos, sus
tareas, sus tiempos) y controla los modos en que se puede circular al inte-
rior de esos limites. Dicho efecto tendria algtin sentido, dice Martinez, si
hubiese detras del texto una teoria sobre el texto, es decir, una teoria peda-
gdgica del libro, una teoria didactica y una bibliologfa, pero generalmente,
dice ¢él, los libros de texto carecen de estos sustentos, lo que agrava mds su
funcidn reproductiva, alienante y parcializadora.

Como ya se mencionaba, la funcién del libro de texto en el aula es-
colar y el mismo espacio escolar estdn en entredicho. El mismo Martinez
Bonafé (2002) augura el desuso del libro de texto como herramienta es-
colar, dado que resulta obsoleta y poco competitiva ante otros artefactos y
sistemas que pudieran cumplir con mayor eficacia las funciones didécticas
que se le asignan, tanto desde el aprendizaje que pudieran generar como
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desde la organizacién que le pudieran dar a la ensefanza. Incluso el mismo
autor sefnala:

“Los cédigos de transmision del discurso reproductivo se mue-
ven ya en otros pardmetros. Las politicas de globalizacién del
conocimiento y las retéricas de diversidad cultural no pueden
sostenerse con un artefacto que fue pensado para una estrategia
reproductiva mucho mas simple y esquematica, fundamentada
en una estrecha relacién entre Estado-nacién y monocultura. El
propio esquema reproductivo demanda una mayor flexibilidad
en la dosificacién informativa, de modo que esa funcién trascen-
dental se acople con mayor eficacia a la diversidad de intereses
y posibilidades del alumnado.” (Martinez Bonafé, 2002; p. 57)

Martinez (2002) concluye que el libro de texto, para su supervivencia,
deberia pensarse, primero, desde una planeada teoria del texto y, segun-
do, deberia pensarse desde esas multiples culturas y realidades a las que se
enfrenta. Deberia, pues, renunciar a su pretension de postular una tnica
verdad y de ser la tinica herramienta en el aula, la tinica que rige el discurso
escolar, los tiempos, los contenidos y los intereses de la ensenanza-apren-
dizaje en el tan cuestionado espacio escolar. Deberta, segun este autor,
estar dispuesto a la pluralidad.

EN BUSQUEDA DE LA RUPTURA
Emprender la empresa propuesta por Martinez Bonafé (2002), en reali-
dad, resulta complicado. Hacer un texto que no proponga un saber como
hegemoénico o que no se instaure como eje articulador de la actividad
escolar, o al menos no centrado en la reproduccién mecanica de la lecto-
escritura, implica transformar al libro occidental desde su esencia. Ya han
existido varios esfuerzos por generar esta transformacién. La mayoria de
ellos estén vinculados con la modificacién de los procesos de autoria.
Martinez Bonafé (2002) sefala que los libros de texto suelen escri-
birse en nombre de una entidad legitima para enunciar el saber deseado,
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vinculado, invariablemente, al poder del Estado-Nacién. Eso supone que
la autoria de los libros escolares se posiciona en el centro de lo que es con-
siderado como hegemonico, de los que tienen derecho a hablar en nombre
de todos. En nuestro contexto occidental inmediato, eso se traduce a una
voz citadina, blanca o mestiza y, por lo general, masculina. Los esfuerzos
por generar un texto distinto han implicado la busqueda de la descentra-
lizacién de la autoria, es decir, la busqueda de la voz de “los otros™ los
no-citadinos, los no-blancos o no-mestizos y los no-masculinos.

Dejar hablar a “los otros” en los libros de texto supondria, en teoria, ya
un cambio dréstico en la estructura de lo escolar. Segtin Foucault (1992),
esto irrumpiria en el orden del discurso, transformando con ello todas las
précticas que se sostienen de él. Sin embargo, no cualquier forma de hacer
hablar a “los otros” realmente transforma la estructura de lo hegemoénico.
Para transformar verdaderamente el orden del discurso, se necesitaria que
“los otros”, al hablar, modifiquen, en esencia, la relacién existente entre
lo hegemoénico y lo no hegemoénico. No invirtiendo la relacién, sino, en
verdad, transformando dicha relacién en otra cosa.

El reto, entonces, radica en generar una relacién distinta entre lo hege-
monico y lo no-hegemonico. Pero, incluso, antes de enfrentar ese reto, se
debe lograr que “los otros” hablen verdaderamente. Topuzian (2011) re-
flexiona sobre las complicaciones que, de por si, posee este reto, sobre todo
al tener tan introyectados los supuestos de la hegemonia. En la busqueda
de que “los otros” hablen, se suele cometer el error de “hablar por los otros”
Topuzian (2011) sefala que “hablar por los otros” nunca equivaldrd a que
“los otros” hablen por si mismos. Incluso, “hablar por los otros” hace més
evidente la posiciéon hegemonica del que habla. Al “hablar por el otro”, se
fetichiza al otro, es decir, se le cosifica y se le reduce en lo que supone la he-
gemonia que es su “esencia’. Su esencia termina enfatizando las diferencias
entre lo hegeménico y lo no-hegemoénico, justificando con ello la alinea-
cién de lo no-hegeménico. La esencia es, al final de cuentas, aquello que
no lo hace hegeménico: no es citadino, no es blanco o mestizo, no es mas-
culino. Ante esta natural diferencia, se justifica el hecho de que “los otros”
no hablen por si mismos, reforzando, asi, la relacién de dependencia con
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la hegemonia. En los libros de texto, esto se ha traducido, generalmente,
a “hablar por el otro” a través de contar historias sobre ese otro (cuentos y
leyendas). Estas historias, tal como Topuzian (2011) advierte, “esenciali-
zan” la diferencia y la remarcan, naturalizandola y haciéndola intemporal.
El que es diferente, lo es por naturaleza y para siempre. Sin embargo, esta
no es la nica via equivocada para hacer hablar a “los otros”

Topuzian (2011) advierte que “dejar hablar” a “los otros’, es atn peor.
“Los otros’, en la oportunidad de hablar otorgada por la hegemonia, re-
fuerzan su condicién de subalternos, pues dicho logro crea la ilusion de
que logran con ello un instantaneo agenciamiento, cuando en realidad lo
que se logra es quitarle la posibilidad de conseguir, por si mismo, dicha
agencia y dicho derecho a hablar. Por ello senala:

“El “dejar hablar’ al sujeto subalterno es andlogo a ‘la consti-
tucién del sujeto colonial como Otro ’\;&KTopuzian, 2011: 134)

Lo que verdaderamente generaria una relacién distinta, es que “los
otros’, en su condicidn de subalternos, hablen cuando tengan que hablar,
por si mismos, sobre lo que quieren ellos hablar. Al tomar la palabra, por
deseo, por derecho, afirman un nuevo posicionamiento, uno de igualdad
a la hegemonia, pero en su diferencia. Al respecto, Topuzian (2011) co-
menta:

“Mi deseo, cualquiera que sea, es mi interés, y por lo tanto mi

poder afirmativo.” (p.133)

Si se trata, entonces, de que “los otros” tomen la palabra, ¢por qué no
lo han hecho? Debe considerarse que lo no-hegemonico, lo subalterno, es,
en realidad, dificil de definir. En un ejercicio de distincidn, habiamos co-
mentado que lo no-hegemoénico estaba constituido por lo no-citadino, lo
no-blanco o no-mestizo y lo no-masculino. El ser sub-urbano o el prove-
nir de una zona rural no hace que necesariamente se sea no-hegemonico.
Igual pasa con el resto de las categorias. Lo hegemoénico no define una
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identidad especifica o delimita a un grupo de personas concretas. Es, més
bien, la voz de la legitimidad, de lo instaurado. Por ello, la dificultad de
ubicarlo con claridad, pues, en realidad, aparece como natural en el discur-
so de cualquier persona. Para Topuzian (2011), alterar la relacién entre lo
hegemoénico y lo no-hegemoénico no implica ponerse en el lugar de los que
suponemos en desventaja, o que numéricamente podrian representar una
minoria. Se trata, mas bien, de desestructurar lo instituido. Sélo desarticu-
lando lo instaurado es posible encontrar la forma de enunciar una relacién
distinta entre los miembros de una sociedad. Por ello sefiala:

“Cuando Spivak enfatiza el rol de la apertura a la <alteridad’
en la produccién tedrica del intelectual, se estd refiriendo a la
posibilidad de su discurso de explorar (y negociar en) los limi-
tes de los discursos que configuran el campo problematico de
la “globalizacién’ poscolonial. Esto no consiste en otra cosa
que alcanzar los ‘puntos de imposibilidad’ de esos discursos,
sus grietas y vacios, que no son equivalentes de una inefabili-
dad trascendente, del desfasaje generalizado de lenguaje y “ser’,
sino sitios surgidos de situaciones bien concretas en los que es
posible que se dispare un acontecimiento, entendido precisa-
mente como aquello que no ha sido previamente codificado en
forma completa por los sistemas con los que limita o que deli-

mita.” (pp. 141-142)

Se trata, entonces, de encontrar puntos estratégicos de cambio en el
discurso o de enunciar précticas que no han sido instauradas. Es decir, para
generar libros de texto que supongan una ruptura con lo escolar, no basta
con que “los otros” hablen. Lo enunciado debe suponer una comprensién
de lo instaurado y una propuesta de transformacién de lo instaurado o
enunciar practicas que no han sido instauradas. Debe constituir, pues, un
nuevo discurso.

De nuevo, un nuevo discurso no es ficil de generar. Angenot (2010)
senala que la maleabilidad del discurso instaurado puede generar la ilusién
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de que se genera una nueva propuesta discursiva, cuando en realidad no se
sale de la hegemoénica. El discurso, dice Angenot (2011), marca lo decible
en una época determinada (lo que representa todos los temas y todas las
formas impuestas). Aparentemente, el discurso social permite hablar de
todo y de multiples maneras, pero no es asi. Esta regido y restringido por
los géneros, los temas y los preconstructos. De hecho, los esfuerzos por in-
novar, se inscriben con referencia directa al discurso hegemoénico. Incluso,
dice, refuerzan su hegemonia y son parte de ella. Es decir, si se hiciera el
esfuerzo de hacer un texto escolar que no se parezca a un libro de texto, el
resultado se explicaria s6lo en funcién del libro de texto, lo que reforzaria
su hegemonia. Si se hiciera el esfuerzo de contravenir a la autoria hege-
monica, lo que se haria serfa reforzar su posicién hegemoénica. El discurso
social estd conformado por estos constantes esfuerzos que, al final, van de-
finiendo temas en comun y formas de abordarlos, volviéndose constantes.
Volviéndose, también, hegemonicos.

Por ello, dice Angenot (2010), es necesario distinguir la emergencia
ocasional de un discurso distinto de un intento de ruptura critica o de la
instalacién de un debate. Las rupturas reales son incompatibles con las
ideas dominantes. Las rupturas ostentadoras o superficiales y que contri-
buyen a la idea misma de la originalidad, son generalmente parte de la
hegemonia. Estas rupturas falsas, por ejemplo, suelen implicar la reac-
tivacién de arcaismos con fines contestatarios, para dar la impresion de
disidencia e innovacion. Este tipo de rupturas suelen ser las mas aclamadas
y prometedoras, pues la misma hegemonia las hace relucir. Mientras que
las verdaderas rupturas criticas, por tener un lenguaje y una légica propia,
corren el riesgo de producir menos impresién o de no ser percibida, pues
se les juzga bajo las formas ya existentes. Debe considerarse, ademas, dice
Angenot (2010), que lo hegemoénico no ataca a la disidencia, sélo distrae
la mirada sobre ella. Las verdaderas rupturas surgen no de la discordancia,
sino de la discordancia precisa, en el lugar correcto, con potencial para
generar un espacio de credibilidad nuevo. Ese espacio se trata de lo impen-
sable, lo extravagante, lo otro. ¢Cémo pensar o imaginar lo impensable o
extravagante?
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Angenot (2010) mismo dice que no se puede disociar lo que se dice,
de la manera en que se dice, el lugar en el que se dice, los fines que persigue
y los publicos a los que se dirige. Por tanto, para generar un texto escolar
distinto, es necesario salirse de lo escolar, del lenguaje de lo escolar, de los
fines reproductivos de lo escolar y de la legitimidad de lo escolar. Se trata
de generarlo en una prictica nueva, una practica no enunciada antes. Toni
Morrison (2003) es de esta misma opinién, por ello senala:

“El lenguaje opresivo hace mds que representar la violencia;
es violencia; hace mds que representar los limites del conoci-
miento, lo limita. Sea el oscuro lenguaje de Estado o las tergi-
versaciones de los insensatos medios; sea el maligno lenguaje
de la ley-sin-ética, 0 aquél designado para el alienamiento de las
minorias, escondiendo sus saqueos racistas debajo de un ma-
quillaje literario -todo esto debe ser rechazado, alterado y ex-
puesto. Es el lenguaje que chupa sangre, que se ajusta la bota
fascista con crinolinas de respetabilidad y patriotismo al tiem-
po que se mueve implacablemente hacia el ultimo y mas oscuro
lugar de la mente. Lenguaje sexista, lenguaje racista, lenguaje
teista -son todas formas tipicas de las politicas de lenguaje del
dominio, que no pueden y NO permiten NUEVOS CONOCiMientos
ni el encuentro de nuevos intercambios de ideas. La vitalidad
del lenguaje reside en su habilidad para pintar lo actual, las vi-
das imaginadas y posibles de sus hablantes, lectores, escritores.
Aunque a veces su equilibrio esté en desplazar la experiencia, no
es sustituto de ella. Se extiende y arquea hacia donde el signifi-
cado puede estar... cosa que tampoco deberfa. El lenguaje nunca
puede fotografiar la esclavitud, el genocidio, la guerra. Ni debe-
ria lamentarse por la arrogancia de poder hacerlo. Su fuerza, su

felicidad radica en lanzarse hacia lo inefablcfz/

¢Qué es lo inefable en la escuela?
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LA AUTORiA GRUPAL DIALOGADA COMO INEFABLE
Foucault (2010) supone que la autoria estd definida por la relacién entre
sujeto y texto, en la cual el sujeto acttia al texto y se deja atravesar por ¢l. El
texto, pues, define al sujeto y se impone. La autoria occidental supondria,
entonces, la actuacién de la hegemonia: lo urbano, lo blanco o mestizo
y lo masculino. En el escenario escolar, ademas, implicaria al Estado y lo
cientifico. El libro de texto occidental seria aquel en el que estos elemen-
tos hablaran, aun cuando la autoria sea individual o grupal; de cualquier
manera predomina lo urbano, lo blanco o mestizo, lo masculino, lo oficial
y lo cientifico. Enunciar desde estas posturas sigue siendo lo instaurado.
La propuesta de los textos que aqui se presentan no consisti6 en hablar
desde lo no-urbano, lo no-blanco o no-mestizo, lo no-masculino, lo no-
oficial o lo no-cientifico. De haberse esforzado en ello, como ya se explicd,
lo tnico que se hubiera logrado hubiera sido reafirmar lo hegeménico.
Tampoco se intenté “hablar por el otro” o “dejar hablar al otro” EI es-
fuerzo, més bien, consistié en visibilizar un tipo de relacién distinta: una
relacion grupal horizontal y en didlogo, es decir, en igualdad de condicio-
nes y con la intencién de comprenderse mutuamente. He ahi su primera
caracteristica: el didlogo que denota surge del deseo de dialogar, no de
la “ventriloquia” que maquilla la imposicién de lo hegeménico sobre “los
otros” (Rufer, 2012). Como Topuzian (2011) apuntaba, el deseo de ha-
blar es lo que realmente puede generar una relacién distinta. En el caso
de los textos aqui referidos, el deseo de dialogar imper6. No es que este
tipo de relaciones dialdgicas no existiesen antes, lo unico que se hizo fue
instaurarla en un espacio inusual, extravagante, en el espacio del libro de
texto escolar. Con ello, se logra el reto de ruptura propuesto por Angenot
(2010): se propuso un cambio estratégico en el discurso (al instaurar el
didlogo entre grupos distintos) y se enuncié una préctica no instaurada (el
didlogo en el libro de texto escolar). Al final, se produjeron textos extra-
fios, indefinidos, que pueden representar una posibilidad de cambio. Cabe
sefalar que en estos textos dialogados no estuvieron ausentes los rastros
de lo hegeménico. Al contrario, fue parte de la tension natural del didlogo
logrado, pero su aparicién no se oculté ni se maquillé. Tampoco se pre-

43



LA CULTURA WIXARIKA ANTE LOS DESAFIOS DEL MUNDO ACTUAL

tendid ser contestatario a ello. Mas bien, se evidencid y se desconstruyd. El
resultado fue distinto en cada uno de los tres casos.

El didlogo en el primero de estos textos, “Nuestro libro de la memoria
y la escritura” (2002), fue construido, quizé4, de manera accidental. La co-
munidad wixdrika de San Miguel Huaixtita se propuso abrir una escuela
secundaria en su seno, misma que ensefiara los contenidos escolares ofi-
ciales y otros contenidos propios de la cultura’. Esta conjuncién validé el
saber cultural local y lo puso en condiciones de ensefianza similares a los
conocimientos occidentales, cientificos y hegemoénicos. Con esta trans-
gresion en su estructura, en 1995, abrié sus puertas la Escuela Secundaria
Tatuutsi Maxakwaxi. Una de las nuevas materias incluidas en su inusual
curriculo se denominé “Cultura wixarika”. Su docente, Agustin Salvador
Martinez, tuvo, como era natural, la iniciativa de crear un libro de texto
para esta materia, similar a los otros libros de texto de las materias ofi-
ciales. Asi, se generd una segunda transgresion: el saber cultural local, ya
legitimado a través del curriculum, redoblé su validez al tomar el medio
de ensenanza escolar por excelencia, el del libro de texto. El resultado, sin
embargo, no fue nada similar a los libros de texto escolares tradicionales.
Se trata, mds bien, de una antitesis del libro de texto. Se explicard por qué.

Construir este texto implicé un esfuerzo distinto al de la autoria oc-
cidental: si bien, segtin lo narrado por Corona (2002), Agustin tuvo que
sofiar gran parte de su contenido (como una manera de dejarse atravesar
por el discurso de su cultura, el de sus antepasados y personajes), su proce-
so para convertirse en texto implicé a un grupo de profesores y estudiantes
citadinos mestizos que presenciaron sus clases y tomaron nota, que com-
pletaron las notas que de por si hacia el mismo Agustin, que traducia otro
profesor wixarika llamado Xitakame y que transcribia un tercer profe-
sor wixarika llamado Ceferino. Al final, el producto es, como lo senala
Corona (2002), una coleccién de fragmentos discontinuos y de origen
colectivo. No se plasmaron las ideas originales tal como aparecian en la

> El complejo proceso de construccién de esta escuela es el contenido del capitulo IT de este mismo libro.

44



La negociacidn para la comunicacion intercultural

voz de Agustin, sino que fueron mediadas por multiples interlocutores.
Asi, pues, no es la voz de la hegemonia la que atraviesa el texto, sino la voz
del didlogo y el esfuerzo de comprensién. Dicho esfuerzo no es propio de
los textos escolares. En el texto escolar el saber expuesto posee una tinica
fuente de validacion (lo cientifico-estado-nacional) y no se discute ni se
intenta comprender su origen; sélo se asume. Este origen dialégico del
texto, en el que lo expuesto se enuncia desde distintos lugares y a distintos
destinatarios, constituye un cambio en la esencia de lo escolar. Por otra
parte, su cardcter fragmentario resulta, también, atipico. A diferencia del
texto occidental que sigue una légica lineal de lectura, éste no lo hace,
sino que salta de tema en tema, tal como un didlogo cotidiano. Esta apa-
rente arbitrariedad, impropia de un libro de texto tradicional, lo ubica en
oposicion a éste. Por ultimo, el texto contiene un contenido inusual para
lo escolar. Incluso, es un contenido que lo escolar combatiria o debatiria
precisamente desde lo cientifico-estado-nacionalista. Sin embargo, apare-
ce legitimado en la forma de un texto escolar. Se trata, pues, de un texto
que instaura de una forma legitima, lo que generalmente se asume como
impropio de lo escolar. Tal como Angenot (2010) lo sugiere, se enuncia,
bajo un género instaurado, una prictica y un saber antes invisibilizado.
Con esto se irrumpe en el orden de lo escolar.

Podria suponerse que este tipo de textos no es novedoso o que es, como
advertfa Angenot (2010), una reactivacién de un arcaismo. Sin embargo,
este texto no se parece tampoco a los antiguos textos indigenas. Segun
Weinberg (2010), los textos prehispénicos (denominados cédices) esta-
ban destinados a especialistas. “Nuestro libro de la memoria y la escritura”
esta dirigido no sélo a jévenes wixdritari, estudiantes de secundaria, sino
a todo tipo de lector. Si bien su contenido estd codificado por la cultura
wixdrika, su significado no deja de ser accesible para otros. No es, pues,
un cddigo exclusivo de la cultura wixarika. Es la cultura wixarika abierta
alos lectores en general. De ahi se puede suponer una distincién mds con
lo instaurado.

Weinberg (2010), ademds, sefiala que los temas tradicionales para los
textos bilingties, dirigidos a mestizos e indigenas, eran los religiosos; ca-
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télicos. Este texto aborda un tema sumamente distinto: el de la cultura
wixarika. Su fin no es instaurar la voz oficial gubernamental ni evangeli-
zar o conseguir adeptos a una creencia. Su fin es el exponer los elementos
estructurales de la propia cultura. Dicha exposicién no supone fijarla ni
instaurarla como oficial; mas bien se trata de hacerla publica y hacerla
objeto de evaluacion. A diferencia, entonces, de los textos escolares hege-
monicos, éste diverge en contenido y fin.

El segundo texto, “Entre voces: fragmentos de educacién entrecultu-
ral”, formaliza el didlogo como método de autoria y lo hace evidente en
su edicion. Es decir, trastoca en lo concreto, en la forma y en el orden, la
estructura del libro de texto. De nuevo, esta modificacién en el formato,
no surge de un plan por abatir lo hegemoénico, sino como condicién en la
generacion del texto. “Entre voces...” surgié a partir de la solicitud de los
profesores wixaritari de Tatuutsi Maxakwaxi de generar un nuevo texto
escolar que les sirviera a sus estudiantes para practicar la lectura en su pro-
pia lengua. Ademas, deseaban conocer, a través de este texto, partes de la
cultura citadina y, también, partes de su propia cultura.

Se pensd, pues, como un texto de lectura, en el que el estudiante pu-
diera conocer el punto de vista de la cultura citadina y el punto de vista
de la cultura wixarika, tanto en huichol como en espanol. Para elaborar
un texto asi, resultaba imposible la autoria individual o la autoria grupal
conformada por especialistas, pues exigiria que tales personas dominaran
por completo los elementos sustanciales de ambos espacios culturales,
en ambas lenguas. Por ello, fue necesario instaurar el didlogo entre dos
grupos de especialistas, cada uno representante de cada espacio cultural.
Dicho didlogo permitié generar textos bajo la misma gama de intereses,
con la posibilidad de tender puentes de comprension entre una y otra vi-
sién. Estos puentes estaban destinados a hacer mas accesibles los textos
para los destinatarios citadinos y wixdritari, haciéndolos pertinentes para
un publico mayor que se desbordaba mas alla de la escuela y se anclaba, en
concreto, en los espacios citadinos y wixarika.

Al desanclar el texto de lo escolar, pese a haber surgido ahi, se plan-
teaba una ruptura més con el género del libro de texto. Visualmente, este
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complejo didlogo que, ademas, fue plasmado en dos lenguas, permitié la
convivencia textual de diez textos de autoria diversa y dialogada, organi-
zados en pares citadino-wixarika, acorde con cinco temdticas previamente
acordadas. Los diez textos aparecen tanto en espafiol como en wixdrika,
por lo que, al final, se exponen veinte textos distintos. El eje articulador de
estos textos es el didlogo. Sigue siendo un texto fragmentario, que salta de
tema en tema, tal como en una conversacidn. Pero se cohesiona precisa-
mente a partir de la interaccién.

Un texto multiple, que valida el didlogo de saberes y lo visibiliza es,
sin duda, atipico para los libros de texto. Lo que mas se le asemeja a lo ins-
taurado es lo que Carbone (2003) nombra como antologfa. La antologfa,
un tipo de libro de texto tradicional, suele compilar textos de distintos
autores. Sin embargo, todos versan sobre un mismo temay su selecciéon no
es arbitraria ni producto de una interaccién concreta, sino de un posicio-
namiento hegemonico que valida la seleccién. “Entre voces...” no podria
considerarse como antologia, dado que se abordan distintos temas y no
sélo uno. Ademis, la seleccidn de textos no obedece a un criterio de vali-
dacién especifico, sino a la participacion de los autores en el didlogo que
da origen al texto. No se asemeja, pues, a algun texto escolar tradicional,
mds bien, da forma textual a una préctica inusual para lo escolar: el did-
logo se hace visible en la convivencia de textos opuestos, en dos lenguas
distintas.

El tercer y tltimo libro, “Los wixdritari viajan a la ciudad: guia y me-
moria de un viaje de San Miguel Huaixtita a Guadalajara”, formaliza, de
nuevo, las caracteristicas de los libros precedentes a través del proceso de
autoria, de la convivencia de multiples textos y saberes en dos lenguas y
dela fragmentacién de las intervenciones. Este texto, sin embargo, agrega
una ruptura extra: los grupos de especialistas en didlogo no eran, en este
caso, docentes, sino estudiantes de secundaria, los mismos para los que
estaban destinados los libros. En esta ocasién, los docentes wixdritari cre-
yeron que otro texto escrito por ellos no les ofreceria a los estudiantes un
panorama real de las ventajas y desventajas de vivir en la ciudad. Por ello
prefirieron que fueran los mismos estudiantes los que viajaran a la ciudad
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y, en su encuentro con estudiantes citadinos, vieran todo lo que implicaba
vivir en la urbe.

Los jévenes wixdritari hicieron el viaje, entonces, con la encomien-
da de registrar su experiencia. Distintos grupos de citadinos dialogaron
con ellos en distintos espacios. Dicho didlogo se registrd y se plasmé en
este texto en torno a siete topicos, uno por cada espacio citadino visitado.
De cada tépico se presentan dos textos en didlogo, uno producido por
los estudiantes wixdritari y otro producido por los interlocutores citadi-
nos, junto con otros dos tipos de texto a propdsito de cada tdpico: uno
meramente informativo y contextual y otro mds que interpelara al lector
mediante preguntas. Estos veintiocho textos se exponen en espafol y en
wixarika. El resultado es un texto complejo, polifénico y dialégico, que
expone los encuentros contextualizados de un grupo de jovenes wixdritari
en su viaje de exploracién por la ciudad.

La participacién de los destinatarios como autores rompe un lazo
mds con los libros de texto tradicionales. Ya se veia con Martinez Bonafé
(2002) que el libro de texto, como medio regulador de la practica educa-
tiva, reproducia y sostenia la “natural” relacién desigual y complementaria
entre docente y estudiante, entre el poseedor del saber y el ignorante, entre
la institucién reguladora y el que es objeto de regulacion. Al convertir a
los estudiantes en autores, se borra la distincién entre el que sabe y el que
ignora, posicionando al estudiante en un nuevo sitio de legitimidad que
exige, por fuerza, una relacién distinta con la institucién y el profesor. Esta
ruptura podria considerarse como un cambio estratégico sugerido den-
tro del género existente, lo cual, acorde con Angenot (2010), genera una
transformacidn discursiva.

Un cambio que introduce este tltimo libro, es el hecho de agregar dos
tipos de textos: el informativo-contextual y el interpelativo. Este tipo de
textos suele aparecer con frecuencia en los libros de texto tradicionales.
El hecho de que los textos en didlogo de los estudiantes y los citadinos
aparezcan con el mismo estatus que estos otros tipos de texto, refuerza la
legitimidad de esta autoria inusual. También, ofrece al lector un panorama
complejo compuesto por cuatro posicionamientos distintos sobre cada t4-
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pico, permitiéndole compararlos, contrastarlos, elegir aquel que le parezca
mds cercano o 1til, o construir con ellos una mirada compleja de una mis-
ma interaccion. Asi, el lector posee la tltima palabra sobre lo expuesto y
no, como en el género tradicional, el libro. Con esta tltima ruptura, que
le arrebata el poder de dictar la realidad al libro, se genera, de nuevo, un
cambio estratégico de lo propio del género tradicional del libro de texto.

Al fin, esta coleccién de libros dialdgicos, que contiene distintos
saberes, que validan nuevos posicionamientos y actores, trastocan las re-
laciones educativas e instauran nuevas practicas, se alejan, en esencia, de
lo que define al libro de texto escolar tradicional. En efecto, aun cuando
estos libros se hicieron para usarse en el espacio escolar, sus caracteristi-
cas no les permiten ser clasificados como libros de texto. Por ello, no son
compatibles con lo que estructura y define a la escuela. De hecho, algunos
usuarios los han encontrado “imprécticos”, pues no se adaptan a la dind-
mica escolar del saber tinico, la via tnica y el medio unico. Al notar que las
caracteristicas de estos textos se oponen a lo que define a un libro escolar,
podria asumirse que su género es el del no-libro de texto. Esto, desde el
punto de vista de la hegemonia, podria leerse como un fallo terrible. Sin
embargo, los textos existen, poseen caracteristicas inusuales y generan lec-
turas interesantes de la realidad. Esto es lo que Angenot (2010) describe
como una ruptura discursiva real.

Dicha ruptura podria perderse en el devenir de la historia, como mu-
chas otras rupturas, ahogada por la maleabilidad de la hegemonia. Sin
embargo, quisiéramos insistir en el potencial que tiene esta ruptura para
transformar una de las instituciones sociales mas rigidas de nuestro tiem-
po: laescuela. No es que se crea que tres libros pueden generar un cambio
estructural, mas bien, se afirma que son evidencia de que es posible ge-
nerar relaciones distintas en espacios naturalizados: las relaciones entre
estudiantes y docentes en la escuela o las relaciones entre wixdritari y cita-
dinos en el espacio publico. Eso, a su vez, puede generar transformaciones
en otros Ambitos.

Para Foucault, el discurso no es un conjunto de enunciados, sino una
préctica social. Es “un campo de regularidad para diversas posiciones de
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subjetividad” (1979:90). Una ruptura discursiva, entonces, implicarfa
la generacién de una nueva préctica y, por tanto, de nuevas posiciones
subjetivas. Y dado que, acorde con el mismo Foucault (1979), el discur-
so es una prdctica articulada con otras practicas, enmarcadas en el orden
de la discursividad, una ruptura en un dmbito puede generar, en cadena,
la transformacién de otros. Lo que estos tres libros ofrecen es, entonces,
un escenario de accidn distinto, en donde existe la pluralidad de saberes
y éstos pueden dialogar entre si con el deseo de comprenderse. Mues-
tran, también, que es posible un texto escolar que no enuncie una verdad
tinica y que legitime relaciones horizontales entre los que aprenden. Da
evidencia de que es posible la construccion colectiva de conocimiento y
la comprensidn entre saberes (no necesariamente la compatibilidad ni
la comilementariedad). Muestra, pues, que es posible un escenario de
aprendizaje distinto, vivo, que se transforme, que ingrese a lo impensable.

Foucault (1979) sefiala que las rupturas discursivas invitan a proble-
matizar: a lograr entender cémo y por qué algo ha adquirido un estatus
de evidencia incuestionable, es decir, cémo algo ha conseguido instalarse
como algo aproblemitico. Lo escolar no ha estado exento de problemati-
zarse. Sin embargo, estos elementos que han sido cuestionados por estos
textos si se suelen naturalizar. La generacion de estos no-libros de texto,
entonces, pueden generar esta oportunidad de desestructuracién de la
que hablaba Foucault (1979). En este tltimo sentido, su proceso de ge-
neracidn se convierte, también, en una forma de conocer lo instaurado,
de evidenciarlo, historizarlo y transformarlo, al menos a nivel textual. En
lo escrito resulta posible cuestionar su naturaleza y generar NUEvos posi-
cionamientos. La autoria grupal dialogada, entonces, es una via, también,
para evidenciar lo naturalizado, pensar lo impensable y construir una rela-
cién distinta e inusual.
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€n un contexto comunitario

Rocio de Aguinaga

Autonomia no es algo arreglado; no es un estado esencial.
Como tal, la autonomia se crea a través de irse haciendo y de
estar siendo auténomo; es una practica poh’tica. Convertirse
en auténomo es rechazar culturas autoritarias y obligatorias de
separacion y jerarquias. Convertirse en auténomo es una posi-
cién politica porque va en contra de la propiedad del conoci-
miento, contra los celos de acaparar los recursos; reemplaza las
jerarquias sociales y econémicas por aquellas que dependen de
politicas de intercambio de habilidades, de colaboracién y de
saber recibir bien. Compartir libremente esto con otros, crea
una riqueza comun de conocimiento y poder que subvierte la
dominacién hegemonica de las reglas imperantes.

SubRosa Collective






INTRODUCCION

STE TEXTO DA CUENTA DEL PROCESO a través del cual se constru-

y6, desde los habitantes de la comunidad de San Miguel Huaixtita,

una propuesta educativa propia; es un proyecto escolar reconocido
oficialmente y formulado a partir de los intereses y contextos comuni-
tarios de la cultura wixdrika. Se pretende mostrar una manera de ver la
historia de la creaciéon del Centro Educativo Tatuutsi Maxakwaxi y cémo
por medio de interacciones y practicas entre actores de diferentes culturas
se gest6 una forma de hacer entre ellos una educacién “propia desde la
cultura wixdrika, apropiada, que se hace suya por los habitantes de la co-
munidad y pertinente de acuerdo con los requerimientos de la Secretaria
de Educacion y de acuerdo con los intereses y necesidades del pueblo wixd-
rika”. Este proceso guarda relacién con tres ejes de analisis: la construccién
deJun campo intercultural, los procesos autonémicos y el fortalecimiento
djla identidad cultural.

Es importante senalar que este proyecto educativo surgié de una peti-
cién que me hicieron las autoridades tradicionales wixdritari de la Unién
de Comunidades Indigenas Huicholas de Jalisco (UCIHJ) cuando era
representante de una organizacién no gubernamental (Asociacion Jalis-
ciense de Apoyo a Grupos Indigenas, AJAGI), después de la negativa de
la Secretaria de Educacién Jalisco (SEJ) a la solicitud de la UCIH] para

hacer cinco escuelas secundarias en el territorio wixarika.
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Ahora es una escuela reconocida en su especificidad por la SEJ, no sélo
en su estructura, sino también en los contenidos y las metodologias que
utiliza el mismo sistema gubernamental que ordena y uniforma los mo-
dos de educar en Jalisco. Dentro de ese sistema, se le reconoce a Tatuutsi
Maxakwaxi el cardcter de modelo para otras escuelas. Fue registrada en
Innovemos UNESCO como una escuela innovadora y por la Organiza-
ciéon de Estados Iberoamericanos como una “Escuela que hace escuela’.
Senalar esto tiene la intencién de mostrar que el proceso de creacién de ese
Centro Educativo logré la apropiacién y pertinencia a las que nos referi-
mos y este texto pretende dar elementos para demostrarlo porque Tatuutsi
Maxakwaxi alcanzé un lugar desde donde poder hacer, poder decir, po-
der tener su escuela y gestionar una educaciéon como se necesita en esa
comunidad; de construirse en redes a través de un campo intercultural
estructurado, en movimiento y ampliandose. Es una experiencia que con-
sigui6 incidir en la educacién del Estado puesto que hasta el momento se
han creado en la sierra wixdrika dos propuestas educativas de bachillerato
tomando en cuenta el modelo de Tatuutsi.

Para desarrollar el trabajo investigativo de donde surge este texto se
identificaron: hechos, momentos individuales y colectivos, interacciones
y précticas de los actores, en los que se afirmaran, negaran, se pusieran en
contradiccién o en tensidn elementos relacionados con los ¢jes menciona-
dos: la construcciéon de un campo intercultural, los procesos autonémicos
y el fortalecimiento de la identidad cultural, con el objetivo de ubicarlos
en una linea del tiempo de 1993 a 2008. La intencidn es ilustrar como se
desarrollaron las practicas para la construccion social de la escuela, develar
el ¢je de la identidad cultural, verificar su fortalecimiento en el proceso y
cémo esto llevé a incidir en la constitucion de los campos interculturales
y los procesos autonémicos que dieron lugar a una educacién apropiaday
pertinente.

Se recurri6 al andlisis de 700 documentos generados desde antes del
inicio de Tatuutsi para comprender las practicas y etapas en la creacién del
Centro; estos fueron obtenidos de informes, planeaciones, evaluaciones,
cartas, oficios, talleres, articulos, apuntes, convenios, tesis, proyectos y li-
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bros producidos en los quince afos documentados, més las vivencias de
la autora de este texto que participé de manera activa en la realizacién de
esta escuela.

Para dar orden a la reflexién y exposicion, y asi verificar la consistencia
de las etapas identificadas en un primer momento, se establecié una rela-
cién entre las practicas y las etapas.

e Primera etapa: 1993 -1995. Previos. La idea, la decision, la consul-
tay la valoracién de la cultura wixdrika.

Segunda etapa: 1995-1998. La constitucién. Primeros tres anos de
funcionamiento.

o Tercera etapa: 1998 -2001. El fortalecimiento. Dar forma y visibi-
lidad.

Cuarta etapa: 2001 -2004. La consolidacién.

Quinta etapa: 2004 -2008. La autonomia en proceso.

Muchas de las practicas atraviesan las etapas de manera transversal o
se repiten sistemdticamente; éstas terminan forjando pautas de comporta-
miento y formas de hacer en comun. Son las dos primeras etapas las que se
presentan en este trabajo dado que muestran los procedimientos y orde-
nanzas para gestar este tipo de educacion.

Veinte sucesos ocurridos entre 1993 y 1998 marcaron la apropiaciéon
de la escuela por parte de los actores. Esto no quiere decir que sélo es-
tas acciones de apropiacion se dieron en los anos de trabajo analizados en
este periodo. Sin embargo, sirve detenerse en los primeros cinco afos, que
abarcan las dos primeras etapas, puesto que dieron pauta a las acciones y
a los procesos siguientes. Estos hechos contenian elementos y generado-
res del campo intercultural, de la construcciéon de procesos autonémicos
y estaban fuertemente arraigados o surgian de formas de hacer y pensar
desde la cultura, en una dindmica que entrelazaba estos ejes que, al final,
produjeron una forma propia de educar y hacer la escuela.
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PRIMERA ETAPA: 1993 -1995. LA IDEA, LA DECISION, LA CONSULTA
Y LA VALORACION DE LA CULTURA WIXARIKA

Las acciones iniciales fueron decisivas para llevar a cabo el proyecto que,
desde el principio, se abri6 para aprender de otras experiencias. Se ob-
servaba y se adaptaba lo que convenia. Se consultaba hacia el interior, se
compartia lo que se pensaba en las asambleas comunitarias y se iba inician-
do un proceso de construccion de confianza en el poder hacer su proyecto.

INICIATIVA WIXARIKA

Antonio Carrillo, presidente de bienes comunales de San Miguel Huaixtita
y secretario de la Unién de Comunidades Indigenas Huicholas de Jalisco
(UCIH]J), me solicitd, en agosto de 1993, el apoyo para crear una escuela
secundaria de recuperacién ecoldgica, forestal y cultural; de esta manera, se
inicid el proceso (ART 10, 117, junio de 1996). Posteriormente me dieron
la responsabilidad de coordinar el proyecto y su puesta en accion.

Elinicio del proyecto fue una accién decidida por un grupo de autori-
dades de las comunidades wixdritari de Jalisco, en especial de San Miguel
Huaixtita con la intencién de responder a la necesidad imperiosa que ha-
bia en San Miguel de tener una escuela secundaria, por tantos nifios que
salian de la primaria y que, en su gran mayoria, no tenian la oportunidad
de seguir estudiando. Asi, se consiguid tener el apoyo de las autorida-
des de las otras comunidades de la Unién para que fuera en San Miguel,
-agencia de San Andrés Cohamiata- la creacion de esta escuela. Por esa
razén, fueron las autoridades de la Unién (UCIHYJ), en voz de las auto-
ridades representantes de San Andrés Cohamiata, y especificamente, de
San Miguel Huaixtita, las que fueron ddndome indicaciones, ubicando las
acciones hacia la comunidad de San Miguel en San Andrés. Por esta razén
yo tenia que dar cuentas a las autoridades wixdritari de la Unidn y especi-
ficamente, de la comunidad de San Andrés y San Miguel. Ellos ofan mis
argumentos y yo sus indicaciones. La responsabilidad caia en alguien de
fuera -que era yo en un inicio- y también en las autoridades. Esto marcé
pautas de comportamiento y formas de relacién para la construccién del
campo intercultural: yo, siendo no-indigena, atendia con responsabilidad
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las indicaciones de las autoridades wixaritari; siempre tenia que informar
p q
y solicitar autorizacién a las autoridades wixaritari sobre lo que se haria,
quién ibay a qué iba a la comunidad; ellos, escuchaban mis reflexiones, se
discutian v se llegaba a acuerdos convenientes para la consecucién de la
y g p
escuela.

UNA VISITA Y UN TALLER

Con el fin de observar experiencias educativas indigenas en funcién de
otras partes del pais, y por propuesta mia, un grupo de autoridades y maes-
tros seleccionados por la UCIH]J visitaron, en marzo de 1994, el Centro
de Estudios para el Desarrollo Rural (CESDER), creado en Zautla, Puebla
por un grupo de personas comprometidas con la educacién indigena. En
este Centro habfa una escuela secundaria, una preparatoria y los primeros
grados de licenciatura en la zona nahua de Puebla. En esa visita se sentaron
las bases para elaborar el proyecto educativo wixdrika (ART 10, 117, junio
de 1996). El trabajo realizado por el CESDER dio confianza a los envia-
dos wixdritari en que podian hacer su escuela desde su propia cultura, que
era factible conseguir recursos fuera del gobierno, y que se podia adaptar
la formacién a sus necesidades y posibilidades. Los wixaritari observaron
las reuniones de los alumnos, las equipararon con sus propias asambleas
comunitarias y apreciaron las formas democraticas de toma de decisiones
de los alumnos. La delegacién wixarika observé los campos experimenta-
les y los talleres; conocid las técnicas ecoldgicas para la transformacion de
desechos organicos e inorgénicos; se dio cuenta de que se podia ensenar
y producir al mismo tiempo, educar en situaciones dignas, flexibles, sin
ostentacion, en las que los alumnos aprendieran haciendo, resolviendo
necesidades y generando recursos. Los wixdritari reconocieron una edu-
cacién que utilizaba los saberes de la cultura nahua y establecia relaciones
con los contenidos requeridos por la Secretaria de Educacion Publica.

En ese primer taller se decidid, por propuesta de los maestros del
CESDER, organizar un segundo taller para crear un proyecto que fun-
damentara la propuesta wixdrika. Ya en la sierra, fue informado todo lo
vivido ante las comunidades en las asambleas y escuchado con atencién
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por los participantes; en la asamblea de la Unidn, las autoridades de la
UCIH]J seleccionaron a diferentes maestros de la zona wixarika y auto-
ridades de ciertas comunidades para que asistieran al segundo viaje. Los
enviados a ese taller, ademads de ser comisionados para el proyecto de es-
cuela, eran representantes de cada una de las comunidades y de las zonas
escolares. La seleccion de los emisarios fue prevista desde sus formas pro-
pias de representacién. Al grado de que uno de ellos era gobernador de
una de las comunidades.

En agosto de 1994 se llevd a cabo ese taller para maestros wixdritari en
el CESDER, ahi se elaboraron los objetivos de la escuela secundaria y se
abrié la perspectiva de la construccidn del plan de estudios (PLA 2-508,
1994). Los comisionados wixdritari hicieron el plan aceptando referentes
externos para saber como elaborarlo, pero al hacerlo, decidieron hacerlo
solo entre wixaritari aceptado la compaiia de una chica, no indigena, para
que verificara si les faltaba algo en el proceso. En el plan se senalaron metas
y acciones que habia que cumplir paso a paso para lograr el proyecto de la
escuela. Ya elaborada la propuesta se termind el trabajo en el CESDER.

Ya en la sierra las autoridades de San Miguel fueron verificando en la
marcha el cumplimento de las acciones, metas propuestas y recordando a
los responsables el compromiso que se les habian asignado. En alguna oca-
sién me senalaron alguna actividad que debia realizar y no habia hecho,
por lo que me enviaron a realizarlo; era el trabajo informativo de la escuela
en el Departamento de Educacién Indigena del Estado de Jalisco.

Nota: Se pondra como vifieta en este texto la meta o la actividad rea-
lizada, para mostrar cémo fue efectuada siguiendo las de los emisarios al

taller del CESDER.

Meta: Presentar la propuesta sobre la creaciéon de una secun-
daria a las autoridades tradicionales de la UCIH] y educativas.
(PLA 2-508, 1994)

En un movimiento, del discurso a los hechos y de éstos al discurso,
se fueron dando diferentes niveles del trabajo, desde una metodologia de
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planeacién que tomaba en cuenta las formas tradicionales de informar y
avanzar: presentar la propuesta a las autoridades tradicionales y educati-
vas, de la UCIHYJ, los comisariados de bienes comunales, los gobernadores
tradicionales de cada una de las grandes comunidades y a cada una de las
jefaturas de cada supervisor escolar. De esta manera, por medio de siete
delegados se pudieron cubrir los diferentes niveles de poblacién, las jerar-
quias de las cuatro grandes comunidades de la sierra wixarika.

La comisién pidié a las autoridades tradicionales dar a conocer la pro-
puesta a la poblacién y el magisterio local. Se realizé puntualmente con
la supervision de las autoridades de la Unién. Estas fungieron, el tiempo
siguiente, como observadores de que cada meta de la propuesta se llevara
a efecto.

Es importante dar cuenta en este apartado de los objetivos propuestos
por ese grupo de delegados, que fueron posteriormente retroalimentados
por las comunidades, y cdmo se lograron en el transcurso de la creacién de
la escuela.

Objetivos iniciales de Tatuutsi Maxakwaxi

e Crear un tipo de educacién media que:

o Ponga en el centro de su quehacer a la cultura wixarika.

o Promuevay fortalezca el arraigo de los alumnos en sus respectivas
comunidades.

o Afirme el uso de la lengua, las costumbres, formas de organiza-
cién y précticas comunales (bilingtie-bicultural) y a la vez respete
la cultura mestiza, tomando de ella los elementos que sirvan para
fortalecerse.

e Dote al educando de los elementos necesarios para relacionarse
con su medio de forma integral (sin destruir).

o Genere situaciones de aprendizaje a partir de las necesidades de la
comunidad.

e Que sea una escuela donde la teoria salga de la practica y vuelva a
ella para enriquecerla.
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e Donde el egresado valore y aprecie su identidad, dignidad y au-
tonomia y sepa impulsar a las demdas generaciones para reafirmar
estos valores.

e Que la escuela como tal, ademads de ser un espacio de educacién
para los hijos, sea un espacio de capacitacion, organizacién y parti-
cipacién para los padres de familia y la comunidad en general, para
apoyar la propia cultura (PLA 2-508, 1994).

Encargos dialogados

Elaborado el proyecto, los objetivos y las metas se difundieron durante
un afio en las asambleas de cada regién de San Andrés para una consulta
posterior.

Metas: Que las autoridades den a conocer dicha propuesta al
resto de la poblacién y magisterio local para crear conciencia de
la necesidad de un proyecto educativo que responda adecuada-
mente a las caracteristicas y requerimientos de la region wixa-

rika. (PLA 2-508, 1994)

La divulgacién de la propuesta, la forma de decidirlo y hacerlo por
parte de las autoridades de San Andrés Cohamiata fue un proceso activo;
se destind el tiempo necesario para consultarla y analizarla en las comuni-
dades de la zona.

El procedimiento de consultas en la sierra wixarika tomé en cuenta el
contexto. En cada agencia® siempre se llevan a cabo asambleas comunita-
rias, encabezadas por las autoridades de la region y de la agencia. Llegan
a acuerdos con los habitantes de cada zona, de manera que cada pequena
comunidad tiene la oportunidad de comunicar sus inquietudes, participar
con su opinidn y lograr de manera conjunta acuerdos comunitarios. Lo
convenido en las asambleas de las agencias se participa en las asambleas de

¢ El territorio wixarika se administra con base en cuatro 4mbitos, sefialados aqui de mayor a menor: la
regién que incluye las comunidades, la comunidad, la localidad, la agencia y la rancheria.
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la comunidad ampliada. Ahi se vuelven a tomar opiniones y se llega a los
acuerdos de manera consensuada por los representantes efectivos de cada
agencia y comunidad. En esos afios (1990-2002) se organizaban asam-
bleas de la UCIHY], en las cuales los acuerdos eran construidos desde las
asambleas de las agencias hasta las de la UCIH], que eran de todala regién
wixarika de Jalisco.

Las asambleas son, ante todo, espacios de comunicacion: se transmite
informacidn, se expresan necesidades, desacuerdos, problemas y se pro-
ponen soluciones. Si no se logra consenso, se espera a que se vuelvan a
plantear en las siguientes asambleas y se decide hasta que la mayoria esté
de acuerdo.

Yo tenia la obligacién de indagar las posibilidades de llevar a cabo
la propuesta desde las instituciones gubernamentales y entrevistar a in-
vestigadores que sabian del tema. Con la participacién de Angel Zavala,
autoridad de la UCIH] y de San Miguel Huaixtita, ademas de dos maes-
tros de la zona asistimos a los talleres sobre los proyectos productivos,
educativos y culturales relacionados con el cuidado de la identidad cultu-
ral en comunidades mixes y zapotecas. El mismo grupo nos entrevistamos
con los antrop6logos Salomén Nahmad y Juan José Rendén, dadas sus
experiencias en el tema de educacién indigena, entre otros, quienes dieron
dnimo para seguir, fundamentos, razones y su respaldo en la construccién
de la propuesta. Todo eso se comentaba, de regreso a la sierra, en las asam-

bleas comunitarias. (ART 10, 117, junio de 1996).

APROPLACION POR LAS AUTORIDADES DE L4 UNION

La UCIHYJ se apropié y apoy6 la propuesta como “nuestra escuela” apun-
tando que serfa piloto en la region de San Andrés, que estarfan al pendiente
de ella y si salfa bien harfan mas, y me designaron como responsable. Esto
pasé en abril de 1995 (ART 10, 117, junio de 1996). Las formas culturales
para llevar a cabo el proyecto y lograr una decisién comunitaria fueron
centrales en la voluntad de hacerlo. Ademds, marcaron cémo hacerlo con
coherencia y con los objetivos senalados, al afirmar los modos de organi-
zacion y practicas comunales y mostrar a la responsable del proyecto como
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hacerlo: siempre consultando. Evidentemente, esto imprimi6 esa “forma
de hacer” dentro de la escuela.

Meta: Que se someta a un analisis exhaustivo dicha propuesta
en una o varias reuniones de la UCIHJ, asi como en las reunio-
nes comunales para proponer, o no, modificaciones. Una vez
que dicho proyecto vaya siendo aceptado por las comunidades,
que las autoridades y la comisién tramiten la legislacién y reco-
nocimiento ante la SEP (PLA 2-508, 1994).

De mi parte solicité entrevistas con el Supervisor de la zona y con el
Secretario de Educacion en Jalisco y talleres en las comunidades de San
Andrés y de San Miguel para generar comprensiones, apoyos con indige-
nas y no indigenas y empezar a construir redes solidarias a fin de efectuar
un proyecto de esta naturaleza. En esas acciones participamos juntos
autoridades, maestros y yo, conforme era posible. Se buscaba construir
seguridades minimas para confiar y legitimar el proyecto y que, fuera co-
herente con lo que los documentos oficiales proponian como educacién
para los pueblos indigenas. Sin embargo, la realidad se oponia dado que lo
que se hacia en educacién para las comunidades indigenas era mas cerca-
no a la homogeneizacién de la poblacién a la cultura occidental que a las
formas y modos de ser como pueblo indigena.

RECONOCIMIENTO DEL SECRETARIO DE EDUCACION EN JALISCO
Antonio Carrillo, una autoridad de la Unién y de San Miguel, responsable
de dar seguimiento a la propuesta, y yo, nos entrevistamos con el entonces
secretario de educacién Jalisco, don Efrain Gonzélez Luna, con el objeti-
vo de verificar la viabilidad institucional de la idea de la escuela, al revisar
don Efrain el documento con la propuesta reconocié que eso era lo que
correspondia hacer en la educacién para las comunidades indigenas y de
inmediato declar6 su voluntad de apoyarla.

El tener la aprobacién del secretario se interpretaba como una con-
firmacion de poder hacerlo; habia un reconocimiento de una autoridad
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del Estado hacia lo que se proponia. Era en realidad un reto asumido vo-
luntariamente por los actores involucrados en ese momento y una accién
politica que se manifestaba con ciertos apoyos legales, personalidades e
instituciones, pero incierto porque era la primera secundaria establecida
en el estado de Jalisco y la primera generada desde la comunidad indigena
en todo el pais.

Todos estos ejercicios fueron propiciadores de la apropiacién del pro-
yecto, no sélo por las autoridades wixaritari, sino por muchas personas de
las comunidades y los primeros aliados no-indigenas. Se crearon alianzas
que fueron multiplicindose de manera permanente. Al mismo tiempo, se
sentaron bases para pensar cémo hacer una educacién que pusiera en el
centro a la cultura wixdrika.

EL coNFLICTO

Para las autoridades wixdritari era importante iniciar las clases en la se-
cundaria en el ciclo escolar 1995-1996. El mandato que me dio Antonio
Carrillo fue: “Inicia este afo, si no se puede en septiembre, hazlo en octu-
bre; si no se puede por los maestros o por el plan de estudios, empezamos
con cursos de capacitacion, que yo te ayudo a hacerlo”. En ese momento ¢l
era el procurador de asuntos indigenas en el estado de Jalisco, sabia como
podia apoyar desde ahi.

Un acontecimiento puso en el centro del proceso una gran tension,
desconcierto, temor, angustia y enfrentamientos. Este hecho se conocié
en la sierra como “el Conflicto Franciscano”. Fue una confrontacién entre
los wixdritari y los franciscanos que, al final, tuvo logros mds alld de lo
esperado.

Cuando se inicié el trabajo para dar marcha a la secundaria en San
Miguel Huaixtita, y después de buscar y visitar lugares para construirla, se
solicitd apoyo alos franciscanos para utilizar parte de las instalaciones que
no se aprovechaban en la misién de San Miguel. No habia un lugar para
iniciar las clases en ese septiembre y era claro para todos que lo mejor era
que se hiciera la secundaria en un lugar dentro de la comunidad. Se acudi6
ala mision de Popotita para hablar con fray Hugo, el franciscano respon-
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sable de las dos misiones, quien acept6 de buen grado ayudar al proyecto,
con la recomendacién de hablar con el obispo para solicitarle que apoya-
ra a la comunidad con una parte del terreno de la misién para construir
la secundaria. Las autoridades invitaron al obispo a visitar la comunidad,
pero cuando éste llegd en su avioneta, se negd a que las instalaciones fue-
ran utilizadas para la escuela; dijo que eran un patrimonio nacional y no
podia prestarlas. En ese momento se generaron fuertes conflictos entre los
franciscanos y los wixaritari.

Hubodosproblemasmédsqueagudizaronelconflicto: el primerofuecon
laentonces responsable de Educaciéon Indigena del Estado de Jalisco, ligada
alos franciscanos, que se present6 ante el gobernador wixarika solicitando
sufirma, enun papelenblanco, paraque permitieralacreacién deunasecun-
dariay posteriormente, presionando a un maestro de San Miguel, entonces
director de la primaria, para que aceptaran la creacion de telesecundarias
en lugar de hacer su escuela. El otro problema fue la creacién de un templo
catdlico en forma del templo ceremonial wixdrika, en la misién francis-
cana. Lo que indigné a muchos wixdritari e hizo que el conflicto tomara
dimensiones mayores, dentro de las comunidades —entre los mismos wixd-
ritari— a escala estatal, nacional e internacional.

La creacién de la secundaria wixdrika propia se puso en el centro del
conflicto y a mi como la instigadora de un movimiento para la expulsién
de los franciscanos. Después de muchas negociaciones con elementos del
gobierno estatal, los franciscanos y las autoridades de la UCIHJ se llegd
a aceptar el proyecto de la escuela como propio de los wixaritari. Final-
mente, este conflicto propicié la defensa conjunta de las comunidades y
sus autoridades para reforzar la creacién de la secundaria, se corroboré co-
munalmente su intencién de hacerla, originé una defensa de su proyectoy
una apropiacion de la escuela.

Estas visiones estan referidas a un conflicto irresoluble, dadas las ca-
racteristicas de ambas posiciones: una que viene del colonialismo y otra
que busca procesos autondmicos para el desarrollo, conservacién y respe-
to de la cultura indigena. Hubo tensiones, discusiones y enfrentamientos
fuertes entre los grupos de wixdritari que se contraponian. De la misma
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manera, los hubo entre las autoridades de la UCIHJ, las autoridades del
Estado y los franciscanos. El acuerdo final fue que los franciscanos se po-
dian quedar en la sierra, no debian construir més edificios, y los wixaritari
podrian hacer su escuela y conseguir apoyos. Estos acuerdos se aceptaron
por parte de los wixdritari para no generar divisiones mayores entre ellos.

La lucha al interior de las comunidades que este conflicto generd,
mis las soluciones propuestas, dieron por resultado el fortalecimiento y
la apropiacién del proyecto propio educativo. Los wixdritari se sentian
orgullosos de los logros; no se dividieron como pueblo a pesar de lo que
pasaron, -que era para ellos, una preocupacién dolorosa-; hicieron explici-
tas las inconformidades que tenian con los franciscanos y se sintieron con
el derecho de hacer su escuela. Asi se cre6 Tatuutsi Maxakwaxi, en medio
de un conflicto. Esto imprimié una direccidn en el desarrollo del centro
educativo que determiné una manera de hacerse, educar para cuidar, de-
fenderse, dialogar hacia el exterior y negociar. Todas las practicas que se
describen en esta etapa muestran sefiales de los procesos de apropiacion y
desde el conflicto, procesos autondémicos.

La iniciativa wixarika de crear una escuela propia y la solicitud de apo-
yo para ello implicaron una decisién colectiva que llevé a la participacion
y responsabilidad comunitaria. Con base en esa decisién se formularon
compromisos voluntarios y cargos, desde las formas culturales para lograr
el proyecto, que se fueron cumpliendo; esta dindmica activé acciones,
percepciones y relaciones. El plantear las intenciones educativas desde las
necesidades propias, identificando y conceptualizando estas intenciones
en los objetivos, dio prospectiva, sentido a futuro y sustent6 un espiritu de
pertenencia al relacionar la educacién con actos vinculados a la identidad
cultural.

Abrirse al didlogo con los actores externos, conocer otras propuestas
para pensar su propia escuela sirvié para clarificar y adecuar sus intencio-
nes, para comprobar que muchos otros pueblos indigenas estaban con
esas preocupaciones, en bisqueda de una mejor educacién y podian, ellos,
luchar por lo mismo. Buscaron legitimar su proyecto hacia dentro de las
comunidades y hacia fuera, con personas que podian sugerirles ideas para
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generar esa iniciativa, lo que dio reconocimiento externo y una confianza
inicial de poder hacerlo. Se arriesgaron y confiaron en trabajar en vincu-
lacién con una persona del exterior, que era yo, porque supusieron que
cumpliria, por mi historia en la sierra. Acompanaron y apoyaron las accio-
nes que yo proponia en un aprender conjunto.

La distribucién de las tareas y los encargos, entre gente de las dife-
rentes comunidades y yo, tuvo que ver con las formas culturales propias.
La comunidad que mas cumplié ante la UCIH]J fue San Andrés, con sus
autoridades de San Miguel. Eso ayudé a que la decisién final de la UCIH],
de que la escuela se hiciera en San Miguel, fuera justa ante todas las comu-
nidades wixaritari. De ahi el empeno de las autoridades para lograrlo. El
anuncio de la UCIH]J de la creacién de su propia escuela, en acto publi-
co con todas las comunidades wixdritari y frente autoridades externas, en
particular el director de Educacién Indigena de la Secretaria de Educacion
de Jalisco (SEJ), con la especificacidn de que serfa un proyecto piloto, fue
una accidn politica que puso en juego procesos autonémicos que move-
rian después las acciones de la escuela. Estos procesos reforzaron, a su vez,
la identidad cultural desde la creacién de Tatuutsi Maxakwaxi como la
primera escuela que puso en el centro la cultura wixdrika y formas inter-
culturales de actuar. Tatuutsi Maxakwaxi desde el inicio, en la forma de
hacerse escuela, mantuvo relaciones que buscaban equidad entre personas
de diferentes culturas. El hablar con el Secretario de Educacién del estado
para lograr una seguridad y legitimacién ayudé a abrirse a nuevos vincu-
los politicos y fortalecer la decisién de hacerlo. Por ultimo, el conflicto
franciscano desaté acciones para la apropiacién de la escuela, se generaron
lazos interculturales en este proceso con personas de diferentes culturas
que estaban atentas y valoraban por lo que el pueblo wixdrika estaba lu-
chando; desafiaron y tomaron el derecho que les corresponde de hacer sus
propia escuela, legitimandose hacia fuera y hacia dentro de la comunida-
des, sentando las bases para practicas autondmicas que se extendieron en
las siguientes etapas.

70



La negociacidn para la comunicacion intercultural

SEGUNDA ETAPA: 1995-1998. LA CONSTITUCION. PRIMEROS TRES
ANOS DE FUNCIONAMIENTO

Crear la primera escuela secundaria propia en la sierra wixdrika fue un
hecho aceptado por las autoridades de la UCIH]J. Se eligié que fuera ins-
talada en la comunidad de San Andrés Cohamiata, con la consigna de que
podria ser en un lugar intermedio entre las agencias de San Andrés o de
San Miguel Huaixtita, para que pudieran acceder jovenes de las dos co-
munidades.

Seis hechos del primer ciclo escolar muestran el proceso de apropia-
cién de la escuela secundaria por parte de la comunidad de San Miguel
Huaixtita. Tres acciones revelan cdmo la comunidad puso a funcionar la
cultura dentro de la escuela y de la educacién que ahi se imparte, y cinco
acciones muestran como los alumnos apropiaron la escuela. Se presentan
a continuacion.

L4 SELECCION DEL LUGAR

En una asamblea se me designé junto con un grupo de alumnos de arqui-
tectura un fop#/ (autoridad que fungié como emisario de las autoridades) y
al maestro Agustin para verificar el lugar dénde levantar la escuela (1995).

Metas: Elaborar un plan de establecimiento de la escuela. (PLA

2-508, 1994)

Al asumir la comunidad de San Andrés la responsabilidad de construir
la escuela, busqué aliados de arquitectura del ITESO para que elaboraran
un proyecto arquitecténico. La asamblea ordené que los jovenes fueran a
conocer, medir y evaluar el terreno que se encontraba entre las dos comu-
nidades, dado que la propuesta de los alumnos estaba hecha en el aire, sin
conocer el terreno. Viajamos al lugar y al observarlo, comenté con el topil
que no crefa conveniente hacer la secundaria en un lugar tan apartado de
las comunidades, que serfa dificil la construccién, el mantenimiento, el
acceso y que podia ser un riesgo para los alumnos. Sugeri que habria que
encontrar un terreno dentro de una de las dos comunidades. Después de
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fuertes negociaciones y reflexiones entre ambas comunidades, se decidi6
en asamblea instalar la secundaria en San Miguel, que era lo que habian
buscado los Sanmiguelenos desde el principio.

L4 SELECCION DE MAESTROS POR LAS AUTORIDADES

Las autoridades de la UCIH]J vy, especificamente, Antonio Carrillo, como
representante de bienes comunales de San Miguel y secretario de la Unidn,
iniciaron un sondeo para saber cuales maestros podian ser los adecuados.
Hablaba conmigo para oir mi opinién cada vez que tenfa una propuesta

de algun posible maestro (1995).

Meta: Que la UCIH]J y las autoridades tradicionales elijan y
seleccionen al personal que forme una comisién [...] Una vez
seleccionado dicho personal, se le dé capacitaciéon permanente
para que estén preparados. De preferencia que se concientice a
todos los kawiterutsixi [consejo de ancianos] musicos y artesa-
nos en la region, y en general a todos los que tienen el saber, para
que apoyen a la escuela en lo que se refiere a la cultura wixarika

(PLA 2-508,1994).

La seleccién de maestros fue otro elemento que marcé la apropiacion
de la escuela; tenian que ser wixaritari. Decidir cuales maestros deberfan
seleccionarse para esa escuela, que fueran capaces de cumplir con los
objetivos, en la zona de San Miguel y sin un pago seguro, era una tarea
dificil. Habia que elegir entre los maestros de toda la regién que quisieran
involucrarse en esa aventura, porque se tenfa que cuidar que no hubiera
sentimientos encontrados entre las comunidades. La tarea no era facil; es-
taban los maestros de primarias que tenian su plaza segura y no querian
dejarla, o hacer el cambio para entrar a un proyecto que era incierto. Fue-
ron rechazados maestros que tenian en su historia problemas importantes
de comportamiento, habian sido sefialados y se autoproponian buscando
cambiar de zona para no perder el empleo. Fueron los maestros Carlos y
Agustin que mostraron su interés en participar, a pesar de las restricciones
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y ver si podrian ser aceptados por la Asamblea como maestros. Fue asi que
terminaron siendo de la comunidad de San Miguel los cinco maestros de
Tatuutsi; Carlos Salvador Diaz Everado Ramirez de la Cruz, Antonio de
la Cruz Ramirez, Feliciano Diaz Madera y Agustin Salvador. Sélo uno,
Carlos Salvador tenia formacién de normalista.

En ese grupo de candidatos no se sabia realmente quién podria ser
elegido. Finalmente, los seleccionados fueron designados por la asamblea
de San Miguel. Les preguntaron si estaban de acuerdo con llevar a cabo el
encargo y aceptaron. Cuatro de ellos expresaron su falta de formacién para
ese cargo, pero su interés en participar. Al ser nombrados, aceptaron de
manera voluntaria ayudarse entre todos para hacer la escuela y aprender en
el camino. Sabian que no habria pago asegurado por esa labor. No fue sino
hasta el momento de la asamblea comunitaria y ante todos los comuneros
participantes cuando se conocid y designé a quienes serfan maestros de la
secundaria. Esto se ratific6 por escrito en agosto de 1995 ante la SEJ.

Se elaboré un texto con la intencién de manifestar, de manera precisa
y con términos legales, las responsabilidades de cada uno de los grupos in-
volucrados: la comunidad, las autoridades tradicionales, los te+kiutamete
(los maestros) y el comité que formaria el patronato del Centro Educa-
tivo. Ese documento, junto con los otros, como el de la designaciéon de
maestros, fueron formando el expediente necesario para la solicitud de
la escuela ante la SEJ. Cuando se llevd ante la Secretaria, el expediente
causé impacto al responsable de Escuelas por Cooperacion, Manuel G6-
mez Hernandez, quien debia llevar el control de Tatuutsi dentro de la SEJ.
Revisaba, lefa con detenimiento, hablaba con sorpresa y admiracién, ense-
faba los documentos a sus colegas y a partir de entonces se comprometié
aapoyar de forma contundente el trabajo de la secundaria. Lo ha cumplido
durante afnos.

Al haberlo hecho de esta manera, poniendo en relacién las autoridades
de las dos instancias —las wixdritari y las de la SE]J— se abri6 el camino de
relaciones interétnicas para iniciar los tramites. Trabajar colectivamente e
interculturalmente para la escuela fueron actos que marcaron una forma
de trabajo en Tatuutsi: entre las ideas de todos se construian documentos,
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se pensaban estrategias, se reflexionaban los puntos de vista. En este caso
se aseguré el compromiso de los maestros ante la comunidad y a la comu-
nidad ante las autoridades de la SEJ.

Para lograr echar a andar la escuela se abrié camino a dindmicas y
précticas conjuntas como la asamblea, la designacién de los actores involu-
crados y las consultas llevadas a cabo, en una reflexién combinada entre los
responsables de hacer funcionar una escuela secundaria dentro del mar-
co de la construccidn social de la identidad wixdrika. En estos procesos,
los elementos externos —como el caso de las autoridades de la SEJ o mu-
chos voluntarios que se fueron incorporando al proyectod) interactuaron@
sin conflicto en esa dindmica, con direcciones claras desde la autoridad quior
wixarika, los maestros, la gente de la comunidad y con mediaciones de mi o
parte. Las acciones fueron generando mayor apropiacién y confianza en
lo que se iba haciendo, y sentaron los cimientos para la construccién del
campo intercultural.

LA INAUGURACION DE LA ESCUELA

Los ancianos y los maraakate decidieron que la escuela fuera bendecida
como un lugar sagrado, un x#riki, o adoratorio ligado al #uki, templo ce-
remonial de la comunidad de San Miguel Huaixtita (29 de septiembre de
1995).

La edificacién de la primera aula fue hecha rdpidamente antes de la
inauguracién. Fue construida con ldminas de cartén en el techo y dos
costados, y con tela de gallinero en las partes en las que no alcanzaba el
carton. Esto permitia que entrara la luz en el aula. Un 4rbol quedé en la
parte trasera del saldn; esto es, las clases se daban abajo del arbol, tal como
habian dicho los maestros después del conflicto franciscano: que empeza-
rian debajo de un rbol si fuera necesario. El aula estuvo lista para el dia de
la inauguracion gracias al apoyo del arquitecto Oscar Hagerman, maestro
de Tatuutsi, Everardo y los padres de familia. También estuvo previsto el
ritual que debia hacerse junto con darle nombre de la escuela. Los ancia-
nos y los maraakate hicieron la bendicién como se hace para determinar
un lugar sagrado, un xiriki, o adoratorio que forma parte del zuk:.
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El citado ritual marc6 de manera definitiva la apropiacion de la escue-
la por parte de todos los estratos sociales de la comunidad. Las primeras
acciones indicadas habian sido dirigidas por las autoridades de la UCI-
H]J y las agrarias. El ritual fue regido por las autoridades religiosas de San
Miguel Huaixtita. Ellos dieron un caracter simbdlico a la escuela desde
la cultura al ponerle el nombre “Tatuutsi Maxakwaxi”; es el nombre del
constructor del primer #uki de la tradiciéon wixarika y de la primera escuela
wixarika bendecida por los kawiterutsixi. Toda la comunidad estuvo pre-
sente, ademds de los asesores y personas de organismos de apoyo.

Este acto sorprendié aun a las personas mismas de la comunidad por la
importancia que se estaba dando a una escuela desde las autoridades religio-
sas. Esto inaugurd también la forma de pensar la educacion desde la cultura
wixdarika; fue una asuncién y una conquista. Un comentario del maestro de
primaria Juventino Chavez a la responsable del proyecto fue: “Siyo hubiera
sabido que se podia poner un nombre wixarika a una escuela, yo no habria
puesto ‘Fernando Montes de Oca’ a la primaria de San Miguel, porque yo
fui quien lo decidid; ni siquiera sabemos bien quién fue o qué hizo, es uno
de los Nifios Héroes pero a ciencia cierta, no lo conocemos”

EL SACRIFICIO COMO CUSTODIA SAGRADA DE LA ESCUELA

La inauguracién fue un ritual importante para el buen funcionamiento de
la escuela, la proteccion de los personajes antepasados y para que se dijera
cémo deberfa cuidarse la cultura desde esa escuela (3 de septiembre de
1996). Se llevé a cabo un ritual sacrificial:

Nuestro abuelo Tatuutsi Maxakwaxi es cola de venado, él nos
ayudo para hacer el proyecto de la escuela. Una noche los ancia-
nos kawiterutsixi se juntaron para cantar, para compartir visio-
nes de cémo proteger mejor nuestra costumbre. Hicimos una
ofrenda de los objetos sagrados y después la enterramos en el
patio de la escuela. Esperamos que los jévenes protejan nuestras
tradiciones, porque nosotros, los ancianos, no viviremos para

siempre (Agustin Salvador, en Robinson, 1999 VidCO)/?/
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Tiempo después, ya iniciadas las clases, el maestro Agustin, responsa-
ble de la educacién wixarika en la escuela, me advirtié que debia hacerse
un sacrificio, la ceremonia vinculatoria del zuki al xiriki. Sefialé6 que no
podia pasar mis tiempo, porque es justo en esa ceremonia donde los
kawiterutsixi se ponen en contacto con las deidades para saber cudles se-
ran los mandatos para cada uno de los actores en la escuela, contar con su
proteccion y poder cumplir de manera adecuada lo requerido. El 3 de sep-
tiembre de 1996, tuvo lugar la celebracién dirigida por los kawiterutsixi,
en la que todos los maestros, Oscar Hagerman y yo estuvimos presentes.
En esa ceremonia se hizo patente que los antepasados estaban de acuer-
do con la escuela; los antepasados, a través de los kawiterutsixi, pidieron
ofrendas a los maestros, y asi les dieron la responsabilidad de cuidar la cul-
turay educar en ella a los alumnos.

Algunos maestros estaban sorprendidos por la respuesta de los perso-
najes antepasados, a través de los cantos de los maraakate, en su voluntad
de cuidar esa escuela y el compromiso que para ellos representaba. No s6lo
tenfan el cargo entregado en asamblea por las autoridades agrarias sino
que, ahora, tenfan que cumplir de diferentes maneras lo que les pedian los
antepasados, para cuidar su cultura a través de la escuela y la educacion de
los jévenes. Su compromiso les causaba apuro, una gran responsabilidad
en educar y transmitir no sélo lo que no sabian de la cultura occidental,
sino también lo que no sabian de la suya propia.

Los ancianos y kawiterutsixi irrumpieron en un momento coyuntural,
es decir, habia un interés de parte de algunas autoridades agrarias y de la
UCIH]J en retomar elementos culturales dentro de lo cotidiano, dado que
la historia de los ultimos veinte afos estaba lesionando mucho la valora-
cién de la cultura wixédrika, especialmente entre los jovenes. Los ancianos
y kawiterutsixi siempre sefalaban cémo la educacion de las escuelas inci-
dia en esta desvaloraciéon. Estas acciones de los kawiterutsixi con relacién a
la escuela sorprendieron porque con energia y firmeza senalaron el camino
de cémo hacer lo que se necesitaba. Con determinacién y la autoridad que
les correspondia generaron simbolos para ocupar una escuela que aceptara
el marco cultural wixdrika, la expresion franca de sus costumbres cultura-
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les, las reglas que determinaban las conductas de los maestros, aliandose
con ellos, con la intencién clara de que la cultura fuera un referente que se
revalorara. Estas pricticas daban una seguridad comunitaria, incluyente,
preventiva y sagrada, desde los valores espirituales, politicos y de autode-
terminacion. Sentaron las bases para demostrar como se puede entrar en
un espacio no-indigena y convertirlo, apropiarlo, transformarlo desde sus
costumbres para lograr lo que buscaban: revalorar su cultura desde la edu-
cacion escolarizada. La escuela es un lugar sagrado.

L4 CONSTRUCCION CONJUNTA DE LA ESCUELA
La construcciéon material de la escuela fue también una evidencia de la
apropiacion de ésta por la comunidad, dado que entre todos, maestros,
padres de familia, comuneros y, principalmente, los alumnos, hicieron las
primeras aulas de ladrillo, desde un proyecto construido en asamblea. Lo
dificil fue que debian ensefar a los alumnos a hacer ladrillo. Se propuso un
padre de familia para hacerlos con ellos y ensefiarlos. Habia material, como
cemento y varilla, que se trafan desde un pueblo no-wixarika a varias horas
de camino de terraceria. Los comerciantes se encargaban de llevarlo lo mas
cerca posible de la comunidad, hasta donde habia una brecha, lo dejaban
en una salida del camino llamado “campamento” y de ahi hasta la comuni-
dad eran cuatro horas de camino a pie. Eso lo hacfan alumnos, maestros,
padres de familia y comuneros cargando, poco a poco, los materiales. De-
cian que ellos serfan padres de otros nifos que ingresarian después a la
escuela. El responsable del comité de padres de familia permanecia donde
se quedaba el material; ahi estuvo durante quince dias cuidando el mate-
rial, para que el cemento no se mojara, porque era tiempo de lluvias.
Afos después se evidencia como ha resultado fundamental en la orga-
nizacién de Tatuutsi Maxakwaxi el trabajo colectivo, que ha dominado en
las diferentes etapas del proceso de la escuela e ilustra una manera perma-
nente de educar que tiene que ver con formas culturales de ayuda mutua.
Los actos sefialados indican nuevamente actos y pricticas de apropia-
cién de la escuela. En ellos aparece c6mo los wixaritari ponen en juego
elementos culturales, por ejemplo, la sacralizacién y el ritual, para la cus-
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todia de la escuela; como se designan los cargos de verificar el lugar parala
escuela y como se comisiona a una autoridad para encontrar los posibles
maestros y encargar a quienes tienen las habilidades para elaborar docu-
mentos. Del mismo modo, en todos los actos estuve presente con mi cargo
de responsable del proyecto. Ademads, otras personas voluntarias externas
a la comunidad que venian a apoyar la creacién de Tatuutsi cooperaban
de manera permanente en diferentes actividades. Esto muestra como cada
vez mds se iba intensificando la presencia de personas no-wixdritari en la
)cons itucién de Tatuutsi, aun en los eventos sagrados, y se empezaba a
construir ese campo intercultural como medio para conseguir su proyecto
vinculado al orden cultural.

LA CULTURA EN LAS AULAS

La creacidn del plan de estudios y el curriculo marcaron el rumbo de la
educacion de Tatuutsi Maxakwaxi, que se fue ajustando de manera cons-
tante a sus visiones, necesidades, problemas, controversias comunitarias
e intereses especificos. Asi se generaron aprendizajes y formas propias de
solucionar las problemdticas de la escuela y la comunidad. Las situacio-
nes que referiré fueron dando senales de por dénde hacer que el proyecto
fuera adecuado y se desarrollara a partir de la cultura. Esto no siempre era
suficientemente claro para todos; de pronto no se sabfa muy bien por dén-
de resolver cada caso. Las soluciones se buscaban en equipo. Lo haciamos
en conjunto, se me consultaba o a los asesores externos y la decision final
era producto de consensos y de acuerdos tomados entre maestros. Ellos
decidian. Estas formas comunitarias culturales determinaron los “modos
de hacer” que se han mantenido con el tiempo; son la base de la educacién
que generaron, buscando proposiciones, adaptaciones constantes, pro-
bando, descartando, y haciendo una propuesta educativa en movimiento,
evolucién y aprendizaje. Fue un escenario que recorrié todas las etapas, y
determiné que lo iniciado como una apropiacién de la escuela y la educa-
cién, marcara para siempre la manera de extenderse mas alld de los limites
de la escuela, y ampliar su visién de la educacién. Las précticas generadas
en esta etapa se realizan hasta la fecha.
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1A FORMACION PERMANENTE DE LOS MAESTROS

Meta: Que una vez seleccionado dicho personal, se le dé capa-
citacién permanente para que esté preparado. De preferencia
que se concientice a todos los kawiterutsixi, muasicos y artesanos
en la regién, y en general a todos los que tienen el saber, para
que apoyen a la escuela en lo que se refiere a la cultura wixarika

(PLA 2-508, 1994).

A partir de que hubo claridad sobre las personas que tenian el encargo
de ser maestros de la escuela, y sabiendo las carencias de preparacion pro-
fesional, se iniciaron talleres de formacién.

Multiples talleres y procesos de formacidn, planeacion y evaluacion se
han dado desde 1996 hasta 2008, de diferente indole, siempre buscando
cémo mejorar la practica educativa de los maestros. Unos eran para todos
los maestros en conjunto; otros para un maestro especifico, otros mas para
maestros y alumnos, y en algunos estuvieron también las autoridades. Al-
gunos talleres se organizaron de manera documentada, con planeacién,
secuencias de actividades, coherencia metodoldgica, registro de inicio y
evaluacién de los participantes y observadores. En cambio, otros ni si-
quiera fueron registrados; algunos fueron muy creativos o novedosos
para los maestros y otros no pasaron de ser un taller més en la larga lista.
Hasta la fecha estan reportados en los documentos analizados 75 talleres
que no muestran la gran cantidad de cursos que se realizaron en Tatuutsi
Maxakwaxi.

Las decisiones sobre el plan de estudios y cémo hacerlo eran dialoga-
das y a veces propuestas por los asesores, siempre aceptadas o no por los
maestros. Se iban asumiendo de tal manera que se llevaban a cabo desde las
formas que ellos, alumnos y maestros, sabian y crefan que debian hacerse.

Estas adecuaciones siguen siendo un eje en la historia de Tatuutsi, que
ha permitido generar procesos formativos desde la cultura, saber qué y
cémo ensenar la cultura. Se aprovecharon algunas ceremonias religiosas
para crear sentido sobre ellas en los alumnos y se organizaron reuniones de
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padres de familia de manera propia a Tatuutsi: por ejemplo, los alumnos
sentados en el centro del patio, los padres de familia alrededor de ellos,
y los maestros colocados en torno a ese grupo explicando los problemas.
Entre todos: alumnos, maestros y padres de familia llegan a acuerdos para
resolver los asuntos tratados. Angélica Rojas (1999) sefala al referirse a
este tipo de adecuaciones que existe un tridngulo entre intereses, adapta-
ciones y procesos de significacion. Con esta base se fue estableciendo un
curriculo propio.

LOS ALUMNOS SE APROPIAN DE LA ESCUELA

Al inicio, los alumnos participaban poco en las celebraciones comunita-
rias. Muchos eran de fuera o eran muy pequefios y, por su edad, no les
correspondia acudir. Sin embargo, en las asambleas comunitarias, en las
que [estaban presentes todos los maestros, siempre participaba el alumno
que|tenia el cargo de presidente de alumnos de la escuela. En todas las
asambleas comunitarias se trataba algin punto de la escuela secundaria
(EVA 6-538, 1997). Los hechos y précticas que se relatan fueron clave
para dar cuenta del tipo de formacién que se fue construyendo, de manera
intencionada por los maestros y de la apropiacién de la escuela por los
alumnos:

a) Las asambleas de alumnos

A partir de que los maestros de Tatuutsi observaron las asambleas de los
alumnos del CESDER, quedaron impactados de poder organizar asam-
bleas con alumnos decidiendo organizarlas en su escuela; al grado de que
en Tatuutsi estas asambleas se hacian cada semana durante los primeros
cinco afos, con impetu, direccién y cuidado de todos los maestros y del
representante de padres de familia. No se necesitd capacitacion, porque
ficilmente reprodujeron dentro del aula las formas propias de hacer asam-
bleas, que no eran idénticas a las del CESDER, aun cuando su estructura
fuerala misma: presidente, secretario y tesorero. Las diferencias radicaban
en que los alumnos de Tatuutsi, aunque mds jovenes que los del CESDER,
habian presenciado asambleas comunitarias desde chicos y observado la
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expresion comunitaria de los problemas y los sucesos importantes. Estos
jovenes fueron aprendiendo a expresarse en publico, con rapidez y flui-
dez, porque sabian que ellos lo tendrian que hacer tarde o temprano en
su comunidad. Ademds, los alumnos participaban con frecuencia en las
asambleas comunitarias, a veces como secretarios asignados por las autori-
dades, y otras dando informaciones sobre la escuela.

Una preocupacion inicial de los maestros fue el bajo nimero de muje-
res que participaban activamente en las asambleas comunitarias. En clase
les costaba mucho trabajo la participacién de las alumnas. Los maestros
querian que las mujeres aprendieran a intervenir al igual que los hombres
y también que lo hicieran en las asambleas. Hab{a una clara intencion en
Tatuutsi de formar en la participacién social, sin importar edad ni género.
Esta situacidn, poco a poco, se fue resolviendo y ahora algunas alumnas
colaboran activamente:

Es una practica educativa politica [...] funden aspectos escolares
y comunitarios [...] donde los alumnos reflexionan y discuten
sobre su experiencia escolar, ponen sobre la mesa los problemas,
toman decisiones, dialogan colectivamente y aprenden a parti-
cipar publicamente [...] Esto es, construyen en la prictica, un
proceso de ensefianza—aprendizaje de cardcter politico (Rojas,

1999 b: 58-59).

Mucho de lo que sucede y se produce en las asambleas de Tatuutsi
Maxakwaxi ha sido estudiado por Rojas en dos textos (1999a, 1999b). El
punto clave de estos procesos de formacion, desde el inicio, se ha manteni-
do. En la cita se refiere a précticas educativas politicas que se generaron a
pesar de que implicaban trabajo de alumnos, maestros, y comité de padres
de familia. Muchas veces se ha tenido que resolver situaciones conflicti-
vas que han surgido en la secundaria con los alumnos, con los maestros o
una situacién que involucra a la escuela. Pasados los primeros tres anos,
se les fue haciendo dificil la encomienda de organizar las asambleas cada
semana, tanto mds, dadas las criticas de quienes se oponian a la escuela. Se
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argumentaba que los jévenes tenfan que caminar mucho después de las
reuniones y éstas podfan durar hasta tres horas (Rojas, 1999b). Un afio las
suspendieron, volvieron a reflexionar sobre su pertinenciay, finalmente, se
continué con ellas cada quince dias.

b) Participacion del presidente de la sociedad de alumnos

A los pocos meses de abierta la escuela, las autoridades de San Miguel
Huaixtita y los maestros enviaron a una asamblea de la UCIH] realizada
en Ocota de la Sierra, agencia de la comunidad de San Sebastidn, al primer
presidente de la sociedad de alumnos para informar sobre la creacién de
la secundaria y los trabajos que empezaban a realizar, asi como dar cuenta
de que se cumplia lo que habia indicado la UCIHJ: la creacién de una
escuela basada en la cultura wixdrika. Los maestros se encargaron de su
transporte y lo acompafamos el maestro Carlos Salvador y yo. Carlos le
dio confianza al alumno para que se animara a hablar ante las altas auto-
ridades de la Unién y los representantes de todas las comunidades de la
sierra. Los maestros, especialmente Carlos, lo prepararon para hacer su
exposicion. Con este acto se informé del cumplimiento de las responsa-
bilidades que asumieron los maestros y la comunidad de San Miguel en
lo que se refiere a los encargos designados desde la comisién que asisti6 al

CESDER, donde se generd la propuesta.

Actividad: Presentar a la asamblea de la UCIH] y autorida-
des educativas el plan de estudios y el perfil del personal. (PLA
2-508, 1994)

Arturo, el primer presidente de la sociedad de alumnos de Tatuutsi,
present6 ante la UCIH]J los trabajos realizados. Se demostré que la es-
cuela estaba funcionando. Se puso en evidencia como se les ensenaba a
participar en publico, en un acto comunitario y eminentemente politico
en el que autoridades de la Unidn y demds participantes atendieron con
profundo respeto y gran solemnidad, la intervencién del alumno. Meses
después, Arturo me confes6 que gracias a ello, habia aprendido la impor-
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tancia de la participacién y el compromiso para con su gente y cultura;
que eso nunca se le podria olvidar y que ¢l habia hablado con los maestros
y alumnos en asamblea para sugerirles continuar con ese tipo de acciones
en la formacién de los jovenes de Tatuutsi.

TALLERES DE KIEKARI, TERRITORIALIDAD Y DERECHOS HUMANOS

La formacién de los alumnos que fue prevista desde la concepcion de la es-
cuela, tenia que ver con el conocimiento de sus derechos, como humanos y
como indigenas. Ademads, los alumnos debian entender los procesos histé-
ricos de negociacion llevados a cabo respecto a los conflictos territoriales
y la valoracién de su territorio. Se disefiaron talleres que se efectuaban,
como minimo, una vez por ano, desde 1996 hasta 1999. A partir de 1996
se dio formacion al maestro Feliciano en un diplomado desarrollado en el
CIESAS sobre derechos indigenas. Los talleres se llevaban a cabo con los
alumnos, ancianos, autoridades y maestros quienes, ademds, los dirigian
con el apoyo de los asesores. En cada taller fueron invitando a personas
vinculadas con el proyecto o especialistas que contaban con los conoci-
mientos necesarios para aportar opiniones valiosas en los asuntos tratados.
Los temas en cada uno de los talleres fueron:

o Taller de Kiekari. Término wixarika que define su territorio en un
sentido muy amplio: “lo que nos constituye, lo que hace nuestro
universo, de dénde provenimos”. En este taller se trabajé junto con
los ancianos para dar sentido a su pertenencia a Kiekari en su com-
promiso ante é] (TAL 34-542, 1996).

o Taller Tateikie. Significa “la casa de nuestra madre tierra’, término
que corresponde al lugar de San Andrés Cohamiata que estd desti-
nado no sélo a la localidad donde est4 el centro ceremonial, o sea,
la cabecera poblacional, sino también a una regién a la que perte-
necen los tateikietari o “sanandresenos’, un conjunto de agencias
municipales con sus rancherias respectivas. En este taller se trabajé
con|personas de diferentes rancherias de la regién, y especialmente
con|quienes viven el problema del territorio. Ademas de los pro-
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blemas descritos en el taller anterior, hablaron de los conflictos te-
rritoriales que sufren los wixdritari, en particular los tateikietai, y
los largos procesos de defensa para conseguir resoluciones a favor,
asi como la relacién entre territorio y cultura. Se ensen6 alos alum-
nos en el manejo de la documentacion agraria de su comunidad y
se compartieron experiencias de defensa territorial con indigenas
de Guerrero (TAL 31-555, 1997).

Taller de derecho wixdarika. Se plasmaron elementos desde los
ancianos para reflexionar sobre la historia del derecho wixarika,
el sistema juridico wixdrika y sus funciones. Se llevé a cabo una
representacion de un juicio wixarika, contrastando con un juicio
occidental y la fundamentaciéon en documentos de la OEA sobre
derechos indigenas (TAL 33-556, 1997).

Taller sobre derechos indigenas en la legislacién nacional e in-
ternacional. Tuvo como objetivo que los alumnos conocieran una
sintesis de la historia del reconocimiento de los derechos indigenas
a escala internacional, ademas de ahondar en los términos en que
se estan discutiendo los derechos indigenas en México en la actua-
lidad. Se identificaron, en unalinea del tiempo, momentos histdri-
cos desde la venida de los espanoles. Se les ensenaron los conteni-
dos de las convenciones internacionales y los pactos que protegen
a los pueblos indigenas. En este taller hubo la participacién de un
indigena mixe, por lo cual se pudieron contrastar las historias de
lucha de los dos pueblos (TAL 39- 546, 1998).

Taller sobre el territorio wixarika y los recursos naturales. Fue
dirigido por la Red de Abogados y Abogadas por los Derechos de
los Pueblos Indigenas; se hizo un repaso de los talleres anteriores
y se hablé de temas como derechos colectivos de los pueblos in-
digenas, historia del reconocimiento de los derechos indigenas,
territorio y pueblos indigenas, legislacién sobre recursos naturales
y pueblos indigenas en el 4mbito nacional e internacional (TAL

36-60, 1999).
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Todo este trabajo sentd las bases de una formacién politica fundamen-
tada y reflexionada. Algunos actores, indigenas no-wixaritari, pudieron
expresarse desde las experiencias de sus comunidades. Una intencidn clara
y expresada de la formacion en Tatuutsi era que se queria formar lideres
comunitarios.

FORMACION ARTISTICA Y CULTURAL E INTERCAMBIOS

A partir de 1996 se empezaron a impartir actividades artisticas y cultura-
les de diferente indole, con base en convivencias entre alumnos y maestros,
que los maestros organizaban una vez a la semana con la intencién de que
tuvieran espacios de convivencia donde compartian tisanas y galletas. Se
presentaba una cantidad considerable de nimeros artisticos, como danza
wixarika, cantos tanto en wixarika como en espafnol y pequefas obras de
teatro —habremos de indicar que los alumnos no habian presenciado obras
de teatro—. Se preparaban algunos parlamentos o representaciones de si-
tuaciones que imaginaban de la ciudad, declamaciones, poesias, relatos,
leyendas, e historias wixarika que se contaban en las reuniones nocturnas.

Ello sembré la inquietud de fortalecer la formacién artistica en Ta-
tuutsi, ademds de haberla concebido dentro del taller de expresion; el
maestro Feliciano tenfa habilidades para ello. Con su asesora, Christiane
Von Groll, trabajaron pintura, dibujo, impresiones con moldes, elabora-
cién de murales, escultura y plastilina, entre otros (INF 15-626, 1997). El
maestro Feliciano propuso realizar artesania y utensilios wixdritari. Asf,
personas de la comunidad dieron a los alumnos talleres de barro, ceste-
ria, petacas, canastas, equipales, petates, redes para pesca y utensilios de
madera como madscaras, cucharones, bateas, todo elaborado de manera
tradicional con los alumnos (INF 19 1997, 692).

Posteriormente, Salvador Fong, maestro no-indigena de teatro, im-
partio clases en Tatuutsi. En esta clase, los alumnos realizaron obras sobre
problemas comunitarios que identificaron, que fueron representadas ante
la comunidad y algunas personas del Fondo Nacional para la Cultura y las
Artes (FONCA) que financiaron actividades de expresion artistica. Estas
obras se filmaron y posteriormente se hizo un anélisis sobre la percepcién
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de los jévenes wixdritari sobre los mestizos (Corona y Luna, 1999). Se
llevé a cabo un taller permanente de artesanias donde alumnos y alumnas
participaban.

En mayo de 1997, la asesora Ménica Gonzalez coordin la asisten-
cia de alumnos no-indigenas de la secundaria Signos de Guadalajara a la
sierra, quienes planearon actividades para realizar en conjunto con los
alumnos del Centro Educativo Tatuutsi Maxakwaxi. Fue una experiencia
en la que juntos los alumnos de ambas escuelas participaron en diversas
tareas y compartieron momentos que dieron significado al abrirse y es-
tablecer relaciones con jévenes de diferentes formas de vida y culturas.
En ese intercambio, ambos grupos tuvieron clase de teatro con el maestro
Fong, quien propuso una representacién conjunta de una obra sobre la
conquista, en la que los alumnos de ambas escuelas pusieron la puesta en
escena, primero en la escuela ante la comunidad y, pasado el tiempo, en
un congreso de educacién ambiental en Guadalajara. En el congreso, los
alumnos de Tatuutsi ofrecieron palabras al publico acerca del sentimiento
indigena y la importancia del respeto hacia su cultura y sus necesidades.
Platicaron de su escuela secundaria e hicieron una invitacién a que no
se olviden de su mundo y del mundo de todos (INF 13- 60, 1997). La
experiencia fue intensa para todos. Ademas de las reflexiones, se crearon
ciertos lazos, puesto que se inicié una relacién epistolar entre los jovenes
de ambas culturas.

En mayo de 1997, alumnos y maestros realizaron un viaje cultural a la
ciudad de México y a Puebla al CESDER. Los maestros y yo apoyamos,
con la aprobacién de los padres de familia, a Oscar Hagerman para la reali-
zacion del viaje. El propésito era que los alumnos conocieran, disfrutaran
y aprendieran sobre el pais, la historia, se relacionaran con los jovenes na-
huas del CESDER 'y abrieran sus horizontes. Fueron realmente paseos y
procesos de formacién que dieron pie a encontrarse con posibilidades de
nuevas relaciones. Se fueron dando otros viajes de formacién y excursién a
la ciudad de México en el transcurso de los primeros seis anos de Tatuutsi.
Se cuidé que cada generacién tuviera la experiencia de viajar. Se acabé esta
posibilidad por la falta de recursos, los gastos y los esfuerzos que implicaba.
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Algunos afnos después, se dio un taller de teatro con Barbara, una
maestra que redactd un texto para teatro junto con el maestro Agustin
sobre la creacién del mundo desde la concepcidn de la cultura wixdrika.
Esa obra fue presentada tanto en la comunidad en una graduacién, como
en el ITESO en la Semana de la Solidaridad. En esa ocasion, fueron los

alumnos de Tatuutsi Maxakwaxi a Guadalajara en un viaje de intercambio
con alumnos del ITESO:

La expectativa de viajar a la ciudad y al extranjero por parte de
los jovenes del Centro Educativo Tatuutsi Maxakwaxi (CETM)
motiva su interés por conocer la cultura, costumbres occidenta-
les y hasta el idioma inglés. Los jévenes y sus padres y maestros
consideran que debe educarse para tener mejores oportunida-
des de salir de su comunidad y regresar a ella en caso de que sea
para su beneficio personal. Consideran que la ayuda y el apo-
yo que esperan de todo huichol, puede brindarse también con
su labor fuera de la zona huichol. Con esa posicion, el Centro
Educativo Tatuutsi Maxakwaxi hace un esfuerzo por acomodar
la educacion propia al marco mas amplio de la educacion nacio-
nal (Corona, 2002: 41).

Con esta cita se pretende sefalar c6mo, a través de los anos, ademds
de los maestros y alumnos, también los padres de familia valoraron estas
experiencias de salir, intercambiar y aprender para relacionarse con el ex-
terior. Todas estas experiencias revelan la forma de educar que se imprimié
en Tatuutsi; con una posicion de apertura para aprender, para generar su
proyecto, para fortalecer lo propio. Se trata de colocarse en una posicion
de correspondencia entre las culturas. Construyendo desde el sentido y la
seguridad de lo propio hacia un imaginario comun para lograr claridades
en lo que querian.

GRADUACION DE LA PRIMERA GENERACION DE ALUMNOS
La primera graduacién de alumnos que egresaron de Tatuutsi fue un acto
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muy importante para toda la comunidad. Los ancianos, las autoridades,
los|maestros y los alumnos de secundaria y primaria, los padres de familia,
los/comuneros, todos los asesores y algunas personas que representaban a
os{organismos de apoyo fueron los asistentes a esa reunién. Cada persona
ahi presente cumplia una funcién en relacién con Tatuutsi y todos estiba-
mos de fiesta (CAR 22, 1998. Discurso de Rocio).

En esa celebracion quien llevé la voz cantante era toda la comunidad:
los ancianos kawiterutsixi abrieron la ceremonia, las autoridades tradicio-
nales y civiles estaban en el sitio de honor. Cada nimero presentado era
producto de la formacion artistica realizada en Tatuutsi. Entre las presenta-
ciones habfa una cancién dedicada a la escuela, compuesta por los alumnos
y el maestro Feliciano. Posteriormente, se grabd en un casete que se vendié
y se cantd en muchas partes de la sierra. Se presentaron en la graduacién
bailes tradicionales wixaritari y regionales mexicanos; musica tradicional
wixdrika por parte de tres grupos musicales que fueron creados en la escuela
y comedias sobre los problemas agrarios y sobre los derechos de los pueblos
indigenas. Al final, hubo multiples intervenciones de alumnos, padres de
familia, maestros, ancianos, entre otros; todo esto daba valor y reconoci-
miento al gran logro. Las graduaciones de Tatuutsi se volvieron simbdlicas
durante muchos afios, venian los exalumnos a apoyar a los maestros, acom-
panar y darles 4nimo a los recién egresados de Tatuutsi Maxakwaxi.

En gran parte, la educaciéon gestada en estos primeros anos para los
alumnos de Tatuutsi tuvo intenciones de una formacién politica, que
aunque no se expresaba como “politica” en el discurso, en los hechos se
evidenciaba esta busqueda de “formacién de lideres”, que se nombraba y
buscaba de manera constante. Impregné las acciones para lograr la apro-
piacién de los alumnos por su escuela y, al mismo tiempo, la capacidad
de abrirse a otras realidades y personas de otras culturas y de su misma
cultura. Aprendieron €n estas acciones a expresarse en diferentes Ambitos
y situaciones y las maneras de hacerlo: unos de manera sorprendente y
clara; otros con un poco mas en lo individual. Los maestros lograron que
las mujeres hablaran con mayor libertad y soltura. Pudieron identificar
elementos desde su historia y otras historias, de las necesidades y derechos
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que tienen como humanos y como indigenas. Consiguieron, de manera
sencilla y divertida, hacer contacto con jévenes de otras culturas. Respe-
taron y entendieron, en parte, otras formas distintas de ser y de hacer las
cosas, sin sentirse o ser discriminados. Participaron activamente en accio-
nes hacia la comunidad; crearon ciertas seguridades de poder moverse al
exterior y de estar o regresar a su comunidad con gusto de su pertenencia,
sabiendo que tienen el compromiso de cuidar de su cultura.

CONCLUSIONES

Al mostrar el proceso que ha generado Tatuutsi Maxakwaxi en sus quince
afos de evolucidn, podemos ver, a través de las etapas, puntos clave que
reflejan cémo se han ido dando lo cambios, cémo la comunidad se va
abriendo a crear una forma propia de hacer la escuela, pensada ésta en su
mismo contexto, para su beneficio y para que los jovenes puedan estable-
cer relaciones con el exterior.

Tatuutsi es una escuela que no pretende, ni ha pretendido, ser nom-
brada intercultural, no obstante que ha construido campos de relacién
con otras culturas y con procesos politicos y autonédmicos dentro de la
estructura de una escuela occidental. Ha colocado sus propios contenidos
culturales y los ha interpretado desde una visiéon que no es rigida ni nor-
mativa, ni esencializada. Esto le ha dado dinamismo, variedad, mezcla de
elementos y pluralidad. Se cuida de que sus alumnos conozcan los lugares
sagrados y, al mismo tiempo, se puedan presentar en un congreso de jove-
nes en Chihuahua y trabajar en la computadora. Los maestros informan,
investigan y dialogan con la comunidad con un respeto por la intracul-
turalidad y sus oposiciones. Los contenidos son vinculados, no como un
“ajuste” compensatorio (Jiménez, 2008), sino como algo educativo desde
lo propio, integrando un todo complejo y subjetivo. Tatuutsi trabaja con
las relaciones interculturales como herramienta para lograr su proyecto
identitario, educativo y comunitario. Poder tener una escuela propia, que
decide sin imposicién externa, que ha logrado no ser rechazada, sino va-
lorada en muchos espacios, que comparte con orgullo y se abre de manera
diferenciada para proteger lo que ha construido.
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Tatuutsi Maxakwaxi no reclama autonomia de entrada; va abriéndose
a procesos que le permiten hacer una escuela apropiada desde la comuni-
dad, con acciones que muestran caminos autonomicos, como constituir
un equipo que aprende de lo que va generando y desarrolla destrezas y nue-
vos saberes que le permiten negociar en formas mas equitativas. Tatuutsi
hace un sistema al interior de la escuela con movimiento, regulaciones y
negociaciones, con una visién clara de que tiene el derecho ala libre deter-
minacién vy, por lo tanto, de hacerse escuela para que, desde ahi, se valore
la propia lengua, las lenguas de otros pueblos y el espafiol como forma de
intermediacion, defensa, formacién y participacién politica.

Tatuutsi cuida y ensefia a sus alumnos en la delimitacion y proteccion
de su territorio. Sabe de la importancia del manejo de sus recursos natura-
les y busca proyectos de desarrollo para ello. Comprende la necesidad de
formar para el trabajo y de formarse en una educacién de calidad, a fin de
favorecer los procesos de maduracién intelectual de los nifos y jovenes,
como una manera de potenciar la integracién social, la convivencia gru-
pal, la participacidn, tanto fuera como dentro de su comunidad. Ensefia
en el respeto a sus normas internas comunitarias, en sus usos y costumbres
y, ala vez, en la libertad religiosa, en la participacién y representacién po-
litica en los 4ambitos regional y nacional para poder incorporarse a una
comunidad mds amplia en lo politico y exigir la igualdad de relaciones
desde el lugar que ha construido.

Ha logrado relaciones de cierto equilibrio con la SEJ. El lugar que
Carlos Salvador, como director, y Tatuutsi tienen es de respeto y admira-
cion. Carlos suele ser consultado para acciones en la sierra. Sus reflexiones
y solicitudes son escuchadas con atencién y muchas veces atendidas.

En cuanto a redes, Tatuutsi ha constituido entramados que han dado
dinamismos, nuevas visiones, formas heterogéneas de vinculacién y par-
ticipacién. Ha hecho complejas las aportaciones que la han fortalecido,
no sin tensiones. Esta escuela, su equipo, ha ido valorando, dialogando,
comprendiendo y traduciendo los aportes de quienes intervienen en la
redes. Cuando algo no es conveniente, se hace a un lado, y se asumen las
consecuencias de estas acciones.
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La educacién construida en Tatuutsi se ha alcanzado a través de cier-
tos dispositivos basicos de los que hemos querido dar cuenta en los veinte
hechos histéricos resefiados en un documento més amplio (De Aguina-
ga 2010): apropiacion, formas interculturales de relacién y generacion de
procesos autondmicos que dieron la posibilidad de arraigar una propuesta
educativa congruente con las intenciones buscadas dentro de los imagi-
narios culturales, no s6lo de su cultura, sino de otras. Estos dispositivos
se han utilizado de forma flexible, dindmica e interrelacionandolos segun
sus posibilidades. Los wixdritari partieron de la apropiacion de la escuela,
cuyo ¢je fundamental estd en la construccién de campos de relacién que
permitieron establecer practicas, comunicaciones y aprendizajes entre di-
ferentes culturas. Los maestros wixdritari identificaron procesos culturales
mds alld de los emblematicos de la cultura wixdrika, que de alguna manera
fueron reproduciendo al interior de la escuela y en el entorno, es decir,
en la comunidad, modificando o impactando la visién que la comunidad
tenia de la educacién y fortaleciendo sus propios modos de contemplar las
relaciones hacia el exterior y generar, asi, una praxis cotidiana al interior
de la escuela.

Estas pricticas fueron ritualizdindose. Propiciaron el fortalecimiento
de la identidad cultural de los actores educativos en Tatuutsi Maxakwaxi:
los maestros y los alumnos. Mediante procesos de reelaboracion de la ima-
gen propia, basados en procesos reflexivos sobre pricticas sociales propias
y ajenas, fueron haciendo conscientemente una valoracién de lo propio
desde ese marco de apertura con otras culturas, generando nuevos apren-
dizajes y readaptando las formas tradicionales y los cédigos de relacién
hacia el interior y al exterior; asi, pudieron modificar las pricticas sociales
de manera conveniente, e impulsar procesos autonémicos.
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INTRODUCCION
A MAESTRA DE ARTESANIA, de biologia y de gramatica wixarika,
Apolonia de la Cruz Ramirez dijo después de hablar con la maestra
saami Elle-Maaret Nakkaldjarvi”:

”Siento como si fuera mi hermana. Pensamos igual, aunque ella
vive por otro lado del mundo. Yo también he ensefiado a mis
alumnos afuera, al aire libre, porque es la costumbre de noso-
tros. Quiero ensefar artesania en el contexto de mi cultura,
igual que lo hace Elle-Maaret.”

Arte y artesania son expresiones culturales visibles, ensefiables y usa-
bles. A través de ellas los pueblos se presentan a si mismos y a la gente fuera
de su comunidad. Contienen, mantienen y trasmiten conocimientos, por
ejemplo, las practicas cotidianas del trabajo, las maneras diferentes de so-
brevivencia en el sistema ecoldgico, el uso de los materiales, de tecnologia,
las relaciones sociales y la estética.

Segtin los acuerdos internacionales, los nifos y jovenes de pueblos
indigenas tienen el derecho de recibir ensenanza de su cultura. Hoy dia

7 Ambas son maestras indigenas: el pueblo wixdrika es una de las 64 etnias que habitan en México y los
saami son el tnico pueblo indigena de la Unién Europea.
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son cada vez mds las escuelas e instituciones educativas que se preocupan
por trasmitir conocimientos culturales a las nuevas generaciones, pero
la cultura también se transmite a través de otras instituciones y medios
como, por ejemplo, la familia, los sistemas politicos de autogobierno, la
television, la radio, internet, las redes sociales, proyectos artisticos y mu-
seos. Esto ha extendido internacionalmente la conciencia de los derechos
indigenas. Los maestros indigenas se han puesto a reflexionar junto con
otros actores sobre las maneras de desarrollar la pedagogia indigena en la
prictica de ensenanza en diferentes niveles escolares y académicos. Con
este articulo, proponemos participar en este debate. Daremos ejemplos de
CNCUENEIOS ENtre MACsLros y EXpErtos representantes de dos pueblos indi-
genas —\?os saami y los wixéritari y de conversaciones sobre ensenanza,
en particular de artesania indigena, que tratan los siguientes temas:

1. :Cbémo pueden el arte y la artesania trasmitir conocimiento a gente
indigena y a gente de fuera de su comunidad?

2.:Cbmo se ensena el arte y la artesanfa en el contexto cultural indi-
gena?

3. ¢Qué tipo de retos tiene la ensenanza indigena de artes visuales y de
artesania?

4. ¢Qué tipo de espacios sirven mejor para la ensefianza de artesania
indigena?

5. ¢Qué tipo de colaboracion se necesita?

Aunque generalmente las conversaciones documentadas se han lle-
vado a cabo entre maestros, escolares, artesanos y trabajadores de museo,
nuestro enfoque en esta ocasion, no es la pedagogia o la museologia, sino
la préctica de compartir conocimientos entre dos pueblos, consistiendo
en transmitir y compartir no solamente el discurso hablado sino también
el no-hablado como, por ¢jemplo, senales y demostraciones de diferentes
précticas o el conocimiento incluido en el mismo espacio donde se estd
discutiendo.
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EL ENCUENTRO DE LOS WIXARITARI CON LOS SAAMI

La conferencia Taller de la Tierra sobre los derechos indigenas se orga-
nizé en la sierra wixdrika en los pueblos de San Miguel Huaixtita y Bajio
del Tule en el afo 2002 con el apoyo de varias universidades y organiza-
ciones no gubernamentales. En San Miguel Huaixtita la escuela Tatuutsi
Maxakwaxi funcion6 como lugar de encuentro. El representante saami, el
presidente del parlamento saami, Pekka Aikio, invit6 a los wixdritari a que
visitaran Sdpmi, la tierra de los saami, y la ONU finlandesa CRASH se
comprometié con arreglar las preparaciones practicas.

La visita se realiz6 en el ano 2006. La delegacién wixdrika estuvo en
Finlandia y en Sapmi desde el 16 de septiembre hasta el 2 de octubre del
2007, dos semanas en total. Se contd con la presencia de representantes
de la escuela Tatuutsi Maxakwaxi: la maestra de artesania, biologia y gra-
matica wixdrika, Apolonia de la Cruz Ramirez (ACR), la alumna Magda
Soledad Salvador Gonzélez (MSSG) y el supervisor de Educacién Prima-
ria Angel Zavala (AZ). Hicieron un recorrido por Sapmi visitando todos
los niveles educativos de los saami, desde la educacién pre-escolar hasta
la universidad, que estd ubicada en la ciudad de Guovdageainu, Noruega.
Ademas, hubo visitas a museos, organizaciones, medios de informacion,
talleres de artistas y familias. Los autores de este articulo participamos en
el viaje como representantes de CRASH y como intérpretes y documen-
tadores junto con la investigadora Outi Hakkarainen (ver Kantonen, L.
2006). La delegacion wixdrika vio arte y artesania saami expuesta en mu-
seos, y se discutié mucho sobre la ensefianza y presentacion de la artesania.
Cuando visitaron Siida, el museo saami dirigido por los saami, esponti-
neamente empezaron a hablar sobre la necesidad de construir un museo
wixarika en la sierra wixarika. La exhibicion principal de Siida interesé ala
delegacion wixarika porque esta ciclicamente organizada segtn estaciones
del afio y contiene una visién integral de la cultura en la que las diferentes
disciplinas no estdn diferenciadas una de otra. La idea del museo se pre-
sentd a diferentes especialistas muse6logos: se discutié con representantes
del museo Siida, del museo etnografico Helind Rautavaara, el museo de
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arte contempordneo Kiasma y de Obinitsa Seto muuseumitard®. Una
conversacion con la organizacién estudiantil de la Universidad de Turku
estuvo incluida en el programa, puesto que la organizacion coopera con el
programa de la escuela Tatuutsi Maxakwaxi.

En el ano 2012, cinco anos después de la visita de la delegacién, Pekka
Kantonen regresé a Inari para entrevistar expertos en artesania saami que
habian conocido la delegacién wixarika y para discutir del asesoramiento
del museo wixarika con trabajadores del museo Siida. Durante el mismo
afio, tuvimos la posibilidad de visitar San Miguel Huaixtita, mostrar el vi-
deo de las conversaciones anteriores a los maestros y alumnos de Tatuutsi
Maxakwaxi y filmar sus comentarios.

METODOLOGIA

Como artistas, maestros de arte, investigadores, activistas, documentalis-
tas y traductores, los autores de este articulo tenemos diferentes relaciones
con los saami y los wixdritari. Documentamos conversaciones para el uso
de la investigacion, el activismo y el arte y nuestro método combina ideas
y practicas artisticas y etnograficas.’

En las conversaciones documentadas, los saami y los wixdritari se co-
municaron a través de un traductor. Los wixdritari hablaron espafiol y
los saami hablaron finlandés, saami o inglés. Sus intervenciones fueron
traducidas por traductores no-profesionales (Outi Hakkarainen, Katri
Hirvonen-Nurmi y Lea Kantonen). Para este trabajo, todos los didlogos
fueron traducidos al espanol por los autores.

8 Los Seto son una comunidad étnica viviendo en dos lados de las fronteras entre Estonia y Rusia. Aunque
no es oficialmente reconocido como un pueblo indigena, su cultura es muy parecida a la de los pueblos
indigenas fenno-ugricas en el territorio de Rusia, por ejemplo con los scolt-saami.

? En cuanto a la parte de metodologa artistica, hemos recibido influencias de métodos dialégicos, analiza-
dos por ejemplo por el estadounidense historiador del arte Grant Kester (2004, 2011). En la investigacién
de la etnia wixdrika hemos consultado y dialogado con Rocio de Aguinaga, Sarah Corona y Angélica Rojas
Cortes, quicnes durante muchos afios han colaborado con la escuela wixdrika Tatuutsi Maxakwaxi. En
la investigacién de la etnia saami hemos consultado investigaciones escritas por las investigadoras saami
Gunvor Guttorm, Vuokko Hirvonen, Rauna Kuokkanen, Irja Seurujirvi-Kari y Vigdis Stordahl: la mayor
parte de ellas escriben desde el discurso post-colonial.
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Una conversacién nunca puede ser representada como tal para quie-
nes no estuvieron presentes, ni siquiera si la conversacion ha sido grabada
en video desde el principio hasta el final y se muestra sin cortes. El lenguaje
cinematogréfico, como por ejemplo, el enfoque o el circunscribir el drea,
siempre forma parte del discurso del video. Asi que somos conscientes de
que con el trabajo mismo de filmacién ya participamos en la definicién de
la significacion del discurso. Ademas de eso, vemos necesario contextua-
lizar, traducir y cortar las grabaciones. Durante los encuentros nos hemos
concentrado en la traduccidn y en la filmacidn, pero a veces también he-
mos intervenido en el didlogo.

Para documentar conocimiento inestable y discutible hemos desarro-
llado nuestro método “filmacién generacional” continuando el método
de la “antropologia compartida” del famoso cinematdgrafo y etnégrafo
francés Jean Rouch. Rouch mostraba peliculas inacabadas a las personas
filmadas (llamadas personajes por el autor), y anadia sus comentarios a
las mismas peliculas. Nosotros mostramos nuestras tomas a las personas
filmadas y a publicos de diferentes culturas e incluimos sus comentarios.
Los videos van cambiando con la generacién de nuevos comentarios. Asi
las personas filmadas y sus publicos en diferentes paises y culturas pue-
den comentar las intervenciones ya filmadas y construir una prolongada
conversacion. Los participantes pueden revisar sus opiniones, afadir o
eliminar informacién del video, revelar o corregir errores de previas ge-
neraciones, por e¢jemplo, errores de traduccién (Kantonen, P. 2009;
Kantonen & Kantonen, 2013). Cada vez que se ensefia el video, se corrige
algo o se anade algo a la interpretacién. De esta forma, el video est4 siem-
pre en proceso de construccion.

SOBRE EL ARTE Y LA ARTESANIA WIXARIKA Y SAAMI

Los saami son el unico pueblo indigena en el territorio de la Unién Eu-
ropea. Las estimaciones de su poblacién varfan entre 65,000 y 75,000
personas. Sus ocupaciones tradicionales son la caza, la pesca, recoleccion
de bayas y otros productos naturales, la ganaderia de los renos y la arte-
sanfa, pero hoy dia la mayoria trabajan en profesiones modernas. La tierra
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tradicionalmente ocupada por ellos, Sdpmi, se extiende entre el territorio
de cuatro estados: Noruega, Suecia, Finlandia y Rusia. Una parte de los
saami han sido némadas, pero hoy dia el nomadismo se hace dificil por
las fronteras nacionales, que artificialmente dividen Sapmi en fragmentos.
Atn hoy, los ganaderos de renos, especialmente en Suecia y Noruega, sue-
len viajar largas distancias en la naturaleza. Aproximadamente 40% de los
saami hablan una de las diez lenguas saami, y tres de ellas son habladas en
Finlandia (Seurujirvi-Kari 2012).

Los wixaritari han sido llamados “la tribu de los artistas” refiriendo al
alemdn Roberto Zingg (1982 [1938]). A través del arte y la artesania, los
wixdritari se comunican entre ellos y con sus dioses persiguiendo “vida
buena” (Furst 1978, 19). Decoran sus trajes con simbolos culturales. En
las comunidades wixaritari los maraakames son especialistas de los simbo-
los de artes visuales, igual que en rituales de curacidn, mitos y cantos. Los
artesanos mds apreciados suelen ser también maraakames (Furst 1978;
Eger 1978).

Arte y artesania estdn presentes en la vida cotidiana y en las fiestas
de los wixdritari. La expresion artistica se emplea en el disefio de objetos
cotidianos y los edificios. En su templo comunitario, el #u#ki, los wixaritari
celebran varias ceremonias anuales en las que ofrecen objetos votivos, por
ejemplo flechas y jicaras, mientras el maraakame estd cantando. Van de-
jando ofrendas en los lugares sagrados, en la sierra y en las orillas del mar,
ofrendan velas, jicaras decoradas con cera de abeja y tablitas de madera
con dibujos de cera y estambre. Las tablitas, mas grandes y mas decoradas,
también se producen para la venta, se les puede comprar en tiendas de
artesanfa y en galerias de arte, y muchas han sido compradas para coleccio-
nes de museos tanto mexicanos como extranjeros. Los wixaritari también
usan simbolos sagrados en sus objetos cotidianos como, por ejemplo, en
camisas, faldas, pantalones, pafiuelos, cinturones y morrales aunque los
dibujos no son tan abundantes y complejos como en las ofrendas y en las
prendas festivas (Lumholtz 1973, 1986; Zingg 1982; Furst 1978.)

La mayoria de los nifos wixaritari aprenden a hacer artesania en sus
casas observando el trabajo de sus padres y familiares. Algunos nifios que
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demuestran interés especial por el arte pueden recibir una educacién
cultural con un maraakame (Eger 1978, 41-44). La escuela Tatuutsi
Maxakwaxi de la comunidad San Miguel Huaixtita ha adoptado la ense-
fianza de artesania como una parte curricular de la escuela.

Los artistas wixaritari normalmente empiezan coOmo artesanos y, cuan-
do llegan a ser famosos, empiezan a exponer sus piezas en galerias de arte.
Algunos artistas, como, por ejemplo, Refugio Gonzalez', han realizado
obras de gran formato con técnicas tradicionales de estambre y chaquira en
museos y en espacios publicos en distintos lugares de México y el mundo.

El arte de los wixdritari y los saami tienen muchos elementos en co-
mun: dibujos simbélicos grabados en rocas, tambores decorados y usados
en ceremonias, ofrendas en lugares sagrados, edificios ceremoniales de for-
ma circular o los colores brillantes de la ropa. También hay similitudes en
las maneras con las cuales el arte estd conectado con sus cosmovisiones.
Anteriormente los saami grababan y pintaban sobre rocas naturales y de-
jaban ofrendas en los seaidli, lugares sagrados. Aun se disenan los objetos
cotidianos, por ejemplo manijas de bolsas y cuchillos, botones y ganchos
de ropa. El especialista en el conocimiento espiritual era el zoaidi. De la
misma forma que el maraakame wixérika, el noaidi tocaba su tambor y
cantaba toda la noche en las ceremonias de curacién. Estos tambores son,
quizd, los objetos artisticos mas conocidos de los saami, pero son muy po-
cos los que se han conservado hasta hoy dia. Las iglesias cristianas y sus
misioneros, desde el siglo XVII, han destruido una gran parte, tanto de los
objetos artisticos como del conocimiento espiritual ligado con ellos; sin
embargo algunas précticas se han conservado en secreto (Seurujirvi-Kari
2011; Pulkkinen 2011).

Las dimensiones sociales y précticas de la artesania son importantes
para los saami, aunque gran parte de los significados simbdlicos y rituales
ha sido olvidada. Los saami han desarrollado habilidades artesanales y de

1 Nacido en 1955, alumno de José Benitez, fue reconocido por artistas y criticos de arte como Javier Mos-
sen, Rufino Tamayo y Jerzy Grotowski.
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disefio, competencia para hacer ropa, vasijas, casas y vehiculos como el
tobogan, el trineo y la barca, para sobrevivir en el clima donde la tempe-
ratura puede cambiar muchisimo durante una sola semana o un solo dia.
Los objetos eran muy practicos y ligeros para que fuera posible su uso y
transporte en la vida némada. Aunque hoy dia las funciones de los objetos
han cambiado parcialmente, los conceptos y valores de lo que es un objeto
bonito y funcional se ha conservado (Guttorm 2011; Ruotsala, 2011).

La artesaniay las artes se ensenan a alumnos saami en los paises nérdi-
cos desde el nivel pre-escolar hasta el bachillerato, pero tanto la cantidad
de conocimientos y técnicas saami como la manera de transmitirlos varian
segun el paisyla region. Se ensefa arte, artesania e investigacion de arte-
sanfa a nivel profesional en el Centro de Educacién Saami SOGSAKK en
Inari, Finlandia y académico en la Universidad Saami en Guovdageainu,
Noruega.

El punto de partida de las artes visuales saami muchas veces estd en
el duodji, 1a artesania saami. El duodji se exhibe tanto en el contexto de
disefio como en el de arte, tanto en los museos saami como en museos na-
cionales e internacionales (ver, por ejemplo, los catdlogos de exhibiciones
Njella ddiddara, Sdmi ddidda, Mii). Hoy dia, los artistas saami representan
ampliamente diferentes técnicas y corrientes artisticas (Hansen 2007). Al-
gunos artistas combinan elementos de duodji con el arte contempordneo,
como lo hace, por ejemplo, la pintora Outi Pieski, quien integra elementos
del vestuario saami en sus pinturas, haciendo asi destacar valores de eco-
logia saami. El punto de vista saami también se presenta en el trabajo de
artistas cuestionando y reconstruyendo conceptos de la cultura dominan-
te, como lo hizo la fotégrafa Marja Helander en sus fotografias de gente
indigena en ambientes urbanos, por ejemplo en un supermercado.

Los investigadores de arte indigena insisten sobre el hecho de que la
diferenciacidn entre arte y artesania es un fenémeno relativamente nuevo
en las culturas indigenas y que las obras de muchas artistas indigenas con-
tempordneas se han desarrollado a partir de la artesania (Hansen, 2007).
Los wixdritari y saami usaron en sus conversaciones las palabras arte y
artesanfa segiin cada situacién y contexto; por ejemplo, los wixaritari se

106



La negociacidn para la comunicacion intercultural

refirieron a su propio trabajo como “arte” en un museo de arte y como
artesania” en el Centro de Educacién Saami cuando hablaron con los ar-
tesanos y la diferencia entre los conceptos no parecia nada esencial. En el
contexto de cultura occidental nos hemos acostumbrado a que el arte y la
artesania se definen y evaltan segtin diferentes valores: en la artesania es
importante la habilidad del uso de los materiales y la practicidad del uso
del objeto terminado. En cambio, en el arte contemporineo es més impor-
tante el manejo de discursos artisticos y la formacién de significados. Sin
embargo, los significados y el uso de arte y artesania indigena pueden ser
muy diferentes en el contexto cultural indigena, por lo tanto la definicién
de las dos pricticas como dos mundos herméticos y separados es muy du-
dosa. Los investigadores y artistas con raices indigenas han cuestionado la
universalidad del valor del arte y la artesania. Por ello la valoracién insti-
tucional de la cultura dominante muchas veces es incapaz de evaluar qué
tipo de arte es bueno y significativo para los pueblos indigenas.

LA ENSENANZA DE LA ARTESANIA DENTRO
DEL CONTEXTO INDIGENA

A. UN PROBLEMA COMPARTIDO POR LOS DOS PUEBLOS:

LOS APROPIADORES, CONSEJEROS Y COLABORADORES AJENOS

A LOS ARTISTAS INDIGENAS
Los colonizadores siempre se han aprovechado del arte de las culturas co-
lonizadas. Los colonizadores de México vieron el valor de los materiales
de las obras indigenas y los reciclaron en sus monumentos propios. Los
libros indigenas fueron vistos como paganos, fueron quemados, y los co-
nocimientos de escritura y arte indigena fueron casi olvidados. De igual
manera, quemaron los tambores de los zoaidi saami. Algunos de los misio-
neros se interesaron en las creencias y simbolos de los pueblos indigenas
para cristianizarlos mas efectivamente. Los libros y tambores que se res-
cataron del fuego fueron llevados a los museos e instituciones académicas
de los colonizadores. Aun en la actualidad muchos artistas e investigadores
de las culturas dominantes se entusiasman por documentar los “altimos”

107



LA CULTURA WIXARIKA ANTE LOS DESAFIOS DEL MUNDO ACTUAL

vestigios de culturas en proceso de desaparicion, pero son pocos los que
se interesan en averiguar c6mo el arte contemporaneo indigena podria ser
rescatado y desarrollado desde el punto de vista del conocimiento indigena.

Muchos artistas occidentales se han inspirado en el arte de las culturas
“primitivas” y “exdticas”. Por ejemplo, el arte de los pueblos indigenas de
México se exhibfa en los Estados Unidos en los afios 1920 y 1930 (Mu-
llin, 1995) y en los afos 1980 el arte de los aborigenes de Australia estuvo
de moda, y fue expuesto en importantes centros de arte. Sin embargo, el
investigador estadounidense Eric Michaels pudo evidenciar que fueron
los expertos, intermediarios y facilitadores ajenos quienes influencia-
ron la creacién de nuevas corrientes del arte aborigen (Michaels, 1994,
151-158). No existen pueblos indigenas en ninguna parte del mundo que
vivan de manera tan aislada que no puedan dar y recibir influencias o in-
teractuar con diferentes culturas visuales contemporaneas. Los artesanos
y artistas son astutos y saben qué tipo de arte se vende mejor en cada con-
texto: por ejemplo, diferentes productos se venden en los mercados de
artesanfa como en galerfas de arte (Ver Muller 1978, 95-96).

El arte comunitario, arte participativo o “arte relacional” como lo lla-
man en muchos paises latinoamericanos, referido por el curador francés
Nicolas Bourriaud (1999), se concentra en las relaciones sociales como
tema principal del trabajo. Muchos artistas socialmente comprometidos,
especialmente durante los anos 1990, cuando sucedié el “giro antropo-
16gico” del arte contemporaneo, acudieron a comunidades indigenas
buscando colaboracién. En los afios 2000, con el “giro pedagégico”, algu-
nos artistas se interesaron en la educacién dentro y fuera de instituciones
pedagdgicas. Muchos artistas nativos indigenas han trabajado en el campo
comunitario o relacional en una fase de su carrera. Durante la década de
2010, las metas del arte comunitario se han diversificado cada vez mis.
Son artistas quienes buscan expresiones artisticas cohesivas en la comu-
nidad, otros que quieren denunciar la explotacién que sigue existiendo
en las comunidades indigenas, algunos cuestionan los métodos de ayu-
da para el desarrollo, todavia otros quieren efectuar cambios positivos de
modernizacién (ver, por ejemplo, Kester, 2011, 84-130). Los gobiernos
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tradicionales de comunidades indigenas no siempre estin de acuerdo con
las ideas y las metas de los artistas.

Hay muchas razones para evaluar criticamente los planteamientos
colaborativos de artistas que no son de la comunidad. Los proyectos di-
sefnados por no-indigenas, muchas veces opacan el trabajo de los artistas
originarios de la comunidad mismay de los temas que las comunidades ven
como importantes. Los artistas no siempre conocen muy bien el contexto
cultural de los temas que piensan desarrollar en sus proyectos y no siem-
pre pueden anticipar las consecuencias que los proyectos van a propiciar
en las comunidades (L. Kantonen 2005, 2007). Por ejemplo, las comuni-
dades zapatistas de Chiapas han criticado fuertemente a los artistas que
simpatizan con el zapatismo, que vienen a las comunidades con sus ideas
y quieren ensefiarlas en vez de negociarlas con la gente (Laako, 2013).
La sociedad artistica occidental tiende a destacar los méritos de artistas
individuales, paraddjicamente también cuando se trata de artistas parti-
cipativos o relacionales. La atencién que se pone en artistas individuales
muchas veces nubla el entendimiento de cardcter social del arte indigena.
Por otro lado, el éxito de los artistas individuales nativos de comunidades
indigenas puede funcionar como inspiracién catalizadora para indigenas
jovenes (Stordahl, 1998).

Las significaciones simbdlicas de artesania y su interactuacién con
otros sistemas simbdlicos, por ejemplo del arte contemporéneo, es un
tema muy interesante para artistas funcionando en el terreno relacional.
Los métodos colectivos de la produccion del arte pueden parecer ideales
y abiertos. Sin embargo, la continuacién de una tradicién colectiva tiene
reglas y limitaciones. Por ejemplo, los wixdritari no ensefian ni explican
todos los simbolos a la gente ajena, porque quieren asegurarse de que el
uso de sus simbolos lo controlen ellos mismos. Todas estas reservas que
se han presentado aqui se pueden relacionar con nuestro trabajo en las
comunidades indigenas. No siempre hemos entendido bien el contex-
to social de las comunidades. Tampoco siempre hemos podido explicar
nuestras ideas y métodos y se ha creado confusioén. Por ejemplo, cuando
llegamos por primera vez a la escuela Tatuutsi Maxakwaxi, los alumnos
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investigaron en profundidad nuestras ideas y motivos para asegurarse de
que no ibamos a robar sus dibujos para publicarlos sin el permiso de sus
autoridades (Kantonen, 2005:120).

Los artistas y artesanos indigenas muchas veces expresan ciertas dudas
contra los motivos de la gente interesada por su arte. Antes de contestar,
quieren saber el propdsito de la persona que hace la pregunta: ;Es comer-
ciante, investigador, artista, misionero, periodista O turista curioso?

Todos los productos que se venden como artesania indigena no lo
son, y muchas veces han sido producidos industrialmente por personas
no-indigenas. Por eso, los saami tienen una marca de produccién Sdmi
duodji, prueba que el objeto realmente ha sido producido en el contexto
cultural saami.

Durante los tltimos afios, hubo una mejoria en el reconocimiento y la
contextualizacién de los derechos indigenas en los acuerdos internaciona-
les. Al mismo tiempo, los pueblos indigenas estin mds conscientes de los
retos traidos por la modernizacién. La conciencia, tanto de sus derechos
como de los retos de su ejecucion, ha producido una necesidad de fundar
instituciones modernas culturales gobernadas y controladas por los pro-
pios pueblos indigenas, por ejemplo, escuelas de arte y artesania, centros
culturales y museos. Todavia no se han educado formalmente suficien-
tes trabajadores nativos de comunidades indigenas, por eso los pueblos
indigenas acuden a pedir asesoria de no-indigenas y a veces emplean espe-
cialistas no-indigenas en sus instituciones. En este tipo de colaboraciones
es menester partir de los puntos de vista de las comunidades indigenas.
Tambié¢n las comunidades han llegado a la conclusién de que aun si los
asesores tienen consciencia de las necesidades y los valores culturales de
la comunidad, e incluso cuando han aprendido la lengua indigena, no
siempre conocen las maneras de negociaciéon indigena. Por ejemplo, en
la escuela secundaria wixarika Zatuutsi Maxakwaxi no todos los asesores
externos a la comunidad reconocian el valor de la paciencia y la importan-
cia de los momentos de silencio para los wixdritari. El proceso de planear
y fundar la escuela duré varios anos. Tuvieron que discutir varias cues-
tiones entre las comunidades y los asesores académicos: ¢En qué pueblo
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construirfan la escuela? ¢Qué tipo de arquitectura era apropiada? ¢Qué
tipo de valores seguirian? ¢Cémo seria el curriculum? ¢Cémo se capacita-
rian los maestros? Poco a poco, durante la fase de planeacion, la confianza
mutua entre los wixdritari y los asesores se estableci, mas tarde se pro-
fundizé y continué cuando la escuela ya empezé a funcionar. Los asesores
académicos aprendieron a respetar las maneras de negociacién wixdrika y
aprendieron a escuchar y esperar que los wixdritari tomaran la palabra. Los
maestros wixaritari aprendieron a respetar los conocimientos académicos
de los asesores y a conjuntar metodologias y pensamientos indigenas en
la ensefianza de diferentes materias (De Aguinaga 2010). La importancia
del proceso democratico de planeacion se destaca en las conversaciones
documentadas entre los saami y wixdritari. Cada vez, cuando los wixdritari
presentaban su escuela a los saami, se hacia mucho hincapié en las nego-
ciaciones. Parece que para ellos el nacimiento de la escuela consistié en las
primeras discusiones sobre la posibilidad de su fundacion.

B. ARTE Y ARTESANIA EN EL CONTEXTO DE COLABORACION
DE PUEBLOS INDIGENAS

El contexto de encuentros entre pueblos indigenas ofrece la posibilidad de
que los artistas y artesanos puedan intercambiar experiencias, por ejem-
plo, de difusién, publicacion, comercializacidn, cuidado de los secretos
culturales, de ensefianza y de exhibicion de arte y artesania. La investiga-
dora saami, Irja Seurujarvi-Kari (ISK), quien ha estudiado organizaciones
mundiales de pueblos indigenas, escribe en su tesis doctoral (2012) cémo
los representantes de diferentes pueblos indigenas se visten con su ropa ti-
pica en los encuentros, lo que permite reconocer el lugar de origen de cada
representante. La ropa con ornamentos y otros objetos de artesania cons-
truyen un sentido comun entre los indigenas. Seurujirvi-Kari aconsejé a
los representantes wixaritari en Finlandia del Sur, cuando se preparaban
para su visita en Sdpmi, sefialando la importancia de adornarse con joyeria
tradicional:
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ISK: Me gusta que ustedes se vistan con su ropay con sus joyas
tradicionales. Se los aprecia en Sdpmi. Son sefiales que demues-
tran lo que tenemos en comun. Yo también tengo algunas joyas
de ustedes en mi casa.

En el encuentro Taller de la tierra, el arte y la artesania formaron
una parte integral del programa. El arte no sélo funcioné como un ador-
no bonito, sino que las relaciones sociales se organizaron parcialmente
alrededor de la simbologia de la artesania y del trabajo artistico que se
hizo en comun. También la arquitectura del espacio escolar de Tatuutsi
Maxakwaxi participd en la construccion de un sentido comun entre los
participantes. Las autoridades del autogobierno wixarika estuvieron sen-
tadas delante de otros participantes, todos con sus sombreros hechos a
mano y adornados con plumas. Entre ellos también estuvo el presidente
Pekka Aikio, llevando un sombrero similar regalado por los wixaritari.
Organizaron una ceremonia de inauguracién en la que bendijeron con sus
plumas a todos los participantes y le regalaron, a cada uno, un collar. El
sombrero funcioné como una senal del oficio y el collar como una senal
de participacidn. El arte sirvié de método para preparar las intervenciones
de cada grupo: los grupos pintaron grandes cuadros de sus tierras, cada
uno con sus caracteristicas, sus problemas y sus propuestas para el futuro
y los presentaron a los otros participantes (De Aguinaga 2010, 183-185;
Kantonen L. 2005,211-214.)

Segun la declaracién de los derechos indigenas de la ONU, los pue-
blos indigenas tienen el “derecho de mantener, proteger y desarrollar sus
manifestaciones culturales”!. La artesania, las ceremonias, el arte y el
disefio pertenecen justamente a las manifestaciones culturales mencio-
nadas.

La investigadora de artesanfa saami, Gunvor Guttorm, interpreta la
declaracién anterior y observa que las tradiciones de la artesania no se han

" Declaracién de las Naciones Unidas sobre los derechos de los pueblos indigenas. Resolucién aprobada

por la Asamblea General, 13 de septiembre de 2007.
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conservado intactas. Aunque los objetos de la artesanfa han cambiado y
se han modernizado, pueden ser entendidos como tradicionales, si la tra-
dicién de su elaboracién o de su uso se ha conservado continuadamente
hasta la fecha. Algunas tradiciones artesanales se han conservado tanto
por su forma como por su uso. Otras tradiciones se han conservado por su
forma aunque su uso ha cambiado. Por otro lado, hay tradiciones cuyo uso
se ha conservado, pero se ha modificado la forma'. Guttorm ofrece como
ejemplo el nahppi, una vasija para ordenar. Como el zdhppi tiene su fondo
convexo y tiene su hueco céncavo, no se cae aunque se lo coloque sobre un
suclo inestable y su contenido no se sale. (Guttorm 2011.) La produccién
de ndbppi y su uso como vasija contintia aun después de que la actividad
de ordenar renos haya cesado. En los tiempos de su creacién el ndhppi ha
servido como un nucleo en el que se han juntado amplios conocimientos
y habilidades indigenas, por ejemplo el conocimiento de la ganaderia de
renos, la habilidad de tallar madera y la habilidad de encontrar troncos de
madera buenos para la talla en el bosque.

Los wixaritari también producen y usan vasijas artesanales. Por ejem-
plo, la preparacién y uso del rukuri (la jicara), vasija de calabaza en cuyo
interior se forman figuras —muchas veces antropomorfas y zoomorfas
— con poca chaquira pegada sobre cera de abeja, sigue sin interrupcién,
aunque su uso ha cambiado. La jicara se deja en lugares sagrados como
ofrenda, pero también se prepara para la venta; cuando la han empeza-
do a vender en galerias de arte como objeto artistico, su uso y forma han
cambiado de tal manera que el 7#kuri de ofrenda y la jicara artistica se ven
sumamente diferentes, porque la superficie de la jicara artistica casi siem-
pre estd totalmente cubierta de chaquira (Muller, 1978: 96-97; Kind],
1997). La comercializacién del arte es una fuente econdémica importante
para los wixaritari, y la jicara en sus formas ceremoniales, artisticas y co-
merciales sigue siendo una manifestacién de cultura indigena. El derecho
de los artesanos wixaritari de cambiarla y desarrollarla segun cada con-

12 Si una tradicion de artesania ha caido en desuso y después se empieza de nuevo, segtin Guttorm ya no se
trata de tradicién sino m4s bien de "neo-tradicién”.
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texto se basa en el acuerdo internacional aunque los cambios no siempre
gustan a los visitantes ajenos que buscan “autenticidad”

Los organizadores del encuentro Zaller de la Tierra pidieron que los
participantes de diferentes paises y etnias hicieran una pintura de su relacién
con la tierra. Agustin Salvador, el maraakame y maestro de cultura wixarika
(AS) comentd la pintura hecha por sus tres alumnas, explicando al mismo
tiempo los significados de los puntos cardinales para los wixdritari:

Archivo: Foto Kantonen

“El tuki, nuestro centro ceremonial, protege todo lo que nos ro-
dea: las plantas, los drboles, la lluvia, todo lo que pertenece aqui.
Nuestros antepasados lo construyeron. Representa el mundo
de los wixdritari, que pertenece aqui. Mucha gente quisiera que
cesara de existir, que nuestro fuego se apagara y que Cola del
Venado [la escuela Tatuutsi Maxakwaxi) se terminara. En esta
parte del dibujo tenemos los bosques y los drboles. La misma
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cosa que pasa con nuestros templos estd pasando con nuestros
bosques. Mucha gente viene a nuestras tierras para cortar made-
ra sin entender que es nuestra vida. Su tnico dios es el dinero.
En eso creen.

Ahora ya hemos discutido del medio ambiente. Todavia nos
queda por analizar la significacién que tienen los cuatro puntos
cardinales y el centro del universo. Aqui tenemos sus correspon-
dientes lugares sagrados: en el sur tenemos Xapa Wiyemeta, la
isla de los Alacranes en el lago Chapala. En el oeste tenemos
Haramara, las playas de San Blas en el estado de Nayarit. En el
este tenemos Real de Catorce en el estado de San Luis Potost,
donde crece hikuli, el sagrado cactus del peyote.

El Venado, nuestro Hermano Mayor esta sentado aqui. El les
regala todo a nuestros maraakate, nuestros chamanes cantado-
res. Todos los nifios no entienden lo que estoy explicando, por
ejemplo lo que es la significacién de Hauxamanaka. Hauxama-
naka corre el rio hacia la mar. Hace mucho tiempo hubo un
diluvio y el arco aterrizé en el lugar que hoy es Hauxamanaka.
Es donde todos los wixaritari van a dejar ofrendas. Ustedes, los
ninos y ustedes, nuestros huéspedes, tienen que entender nues-
tra visién del universo. ¢

El discurso de Salvador, dirigido principalmente a los jévenes wixdri-
tari, es un ejemplo de pedagogia del arte en el contexto cultural indigena.
Salvador usé la pintura hecha por un grupo de alumnas como ejemplo y
mostr6 que los simbolos culturales estan presentados en el orden apro-
piado. Los simbolos de arriba representan al norte, los de la derecha al
este, etcétera. Con sus palabras “todos los ninos no entienden” se dirigi6
a los otros alumnos recomendando que ellos también buscaran igual en-
tendimiento. Al mismo tiempo logré explicar una parte de la cosmovision
wixarika a los otros participantes del encuentro.
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C. COMPARACION DE DOS METODOS DE ENSENANZA

a. La ensefanza de artesania en la escuela Tatuutsi Maxakwaxi

La meta de la ensenanza de la escuela Tatuutsi Maxakwaxi es que los alum-
nos wixaritari aprendan a trabajar y funcionar como mediadores entre sus
comunidades y la sociedad mexicana en colaboracién con agentes inter-
nacionales y, al mismo tiempo, a recibir cargos de autogobierno wixarika.
Los alumnos forman una generacién de expertos que pueden encargarse
del desarrollo de la educacién.

El curriculo de la escuela estd planeado junto con los gobernadores
wixdritari y tiene diferencias con las escuelas gubernamentales funcionan-
do en otras comunidades indigenas. En la escuela Tatuutsi Maxakwaxi
—ademds de materias del programa oficial- se ensefian materias artisticas,
la artesania, los derechos indigenas, la cultura wixarika y la gramdtica de
la lengua wixarika. La teorfa de artesania forma parte de la ensefanza de
cultura wixdrika: el maestro Agustin explica simbologia y significaciones
de las ceremonias, los peregrinajes y las ofrendas. La ensenanza de artes
visuales también se basa en los simbolos de arte wixarika. La parte practica
de la artesanfa se ensefia en los talleres de artesania del textil y de la made-
ra, que son opcionales, con otros talleres o actividades. Este curriculo no
fue facilmente aceptado por algunas oficinas gubernamentales.

Rogaciano Cavada (de la unién estudiantil de la Universidad
de Turku) pregunta durante la visita a los wixdritari en Turku:
“¢Qué es el reto mas agudo de su escuela?”

AZ: Que los oficiales gubernamentales aceptaran nuestra cu-
rricula. No quisieron aceptar la gramdtica wixdrika ni la cultura
wixarika. Tuvimos que insistir mucho para que lo aceptaran.

Los representantes de la delegaciéon wixarika platicaron en muchas
ocasiones que su comunidad tiene autoridades agrarias y culturales apar-
te. Las autoridades agrarias se eligen cada tres anos, las tradicionales cada
afio. En los dos sistemas, las autoridades pueden avanzar hasta tener cargos
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mds importantes. La autoridad cultural méxima es el consejo de ancianos,
cuyos representantes se escogen directamente, sin elecciones. La artesania
wixdrika estd conectada con el sistema de cargos, ya que se necesita para
cada cargo conocimientos sobre los simbolos artisticos. El jicarero guarda
la jicara en su casa y la carga en las ceremonias. Muchos jévenes wixdritari
quieren llegar a tener cargos cuando sean adultos; por ejemplo, Magda
Soledad Salvador Gonzalez dijo en una de las conversaciones con los estu-
diantes en Turku:

MSSG: Yo he participado a las ceremonias desde nina. Cuando
era chiquita todavia vivia mi abuela. Recuerdo que habia mu-
chas candelas, se cantaba y tocaba el tambor. Mi abuela cargaba
la jicara. Tenia elotes envueltos en un pafiuelo en su morral. Yo
quisiera llegar a ser como ella. Todavia nunca he visto una ma-
raakame cantadora, pero quiero ser como tal.

b. La ensefianza de artesania en el ambiente saami

La artesania no fue de antemano definida como el tema principal de la
visita de los wixdaritari en Sédpmi. El interés que tenian los wixaritari por la
artesania saami se manifesté en la comunidad de Inari, donde durante dos
dias conocieron al artesano y disenador saami, Petteri Laiti. Visitaron la
escuela vocacional SOGSAKK, la escuela secundaria de Inari, la casa de la
maestra Elle-Maaret Nikkildjarvi, el parlamento saami, la radio saamiy el
museo Siida. Casi en cada lugar la conversacién se dirigié hacia la cuestién
de la ensenanza de la elaboracidn de artesanfa.

Petteri Laiti recibi6 a los invitados en una casa vieja de madera donde
tenia su taller y present los trabajos que habia confeccionado con varios
materiales: prendas, botas y cunas hechas de cuero de reno, joyas de plata
y hueso, cofres de madera, herramientas guardadas en sus bolsas pricticas.
Al mismo tiempo contd cémo los saami trabajaban antiguamente su ar-
tesania y qué tipo de objetos hoy dia necesitan cuando estan moviéndose
en la sierra.
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En tiempos antiguos, los ganaderos de renos se trasladaban a diferentes
lugares cada estacion del afio. Invertian sus propiedades en grandes joyas
de plata, los risku, que siempre traian consigo en sus viajes. Laiti considera
la joyeria tradicional como un punto de partida, y disena nuevos tipos de
joyas con ideas tradicionales modificadas para las necesidades de los saami
contemporaneos.

Muchas veces, usa diferentes materiales en las mismas joyas, por ejem-
plo, plata con diferentes partes del cuerpo del reno. Una joya de hueso y
plata puede servir como utensilio: por ejemplo, nos demostré cémo se
cuelga al cuello los utensilios para coser o una cajita de cerillos. La caja de
cerrillo es un objeto muy importante en el norte porque permite hacer la
lumbre para protegerse del frio.

PL: La gente siempre traia su joya cuando pastoreaba su gana-
do. Form¢ parte de la parafernalia némada. El ama de la casa
némada siempre trafa su parafernalia de coser. Se puede hacer
un dedal del [pene de] reno macho y de la cola del reno se hace
una bolsita para la tijera.

PL: Sila ropa se descosia, la duena podia repararla. Estaba siem-
pre en movimiento. Hoy dia ya no nos movemos tanto, sin em-
bargo nos quedamos inspirados por las joyas. Las joyas también
pueden ser practicas y usables: por ejemplo esta joya de hueso
contiene todos los utensilios para costura y esta es una caja de
cerillos. En tiempos antiguos cuando los primeros cerillos llega-
ban ac4 al norte, se mojaban las cajitas en el bolsillo, pero esta
cajita no se moja. Puede hasta salvar la vida.

Ilmari Laiti guio la visita de los wixdritari en la escuela SOGSAKK, les
present6 los espacios para la ensefianza de la artesania y trabajos hechos por
los alumnos. Al inicio de cada semestre todos los alumnos van al bosque
para traer materiales para todo el afio. La ensefianza se divide entre los ma-
teriales duros y los materiales blandos. Visitamos los espacios de materiales
blandos, donde los alumnos estaban preparando bolsas de piel de reno.
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IL: [...] Los alumnos sacan sus materiales de la naturaleza. Se les en-
sena que ellos mismos pueden preparar las cosas que necesitan. Traen del
bosque piedras, maderas, y los drboles sauce que se usa para preparar el
tanino. El sauce se cuece y se hace un tanino, donde se remojan las pieles.
El mismo método se usa por todas las partes del mundo.

AZ: Nosotros hacemos igual.

Los visitantes se dieron cuenta de que los trabajos no se dividian por
género. Las mujeres sabian usar maquinaria para preparar madera y los
hombres sabian coser. Laiti les explicé que los roles llegaron a ser mds

flexibles:

IL: Antes, las mujeres trabajaban materiales blandos y los hom-
bres los duros. Pero algunos hombres también trabajaban botas
de piel. Durante las tres tltimas décadas los roles han cambiado,
tanto en artesania como en otros trabajos.

De la Cruz Ramirez explicd, més tarde, que los roles se habian cam-
biado también en la escuela Tatuutsi Maxakwaxi. Al principio, sélo las
muchachas escogian taller de textil, pero tltimamente también los mu-
chachos lo han escogido.

En las primarias y secundarias de Sipmi los alumnos que hablan la
lengua saami estdn en salones separados. Asi, se quieren asegurar que los
alumnos saami realmente aprenden bien en su lengua, incluso los con-
ceptos matematicos y cientificos. Elle-Maaret Nikkaldjarvi, la maestra de
las clases saami de la secundaria de Inari, quiso discutir el concepto de
pedagogia indigena con los visitantes. Los maestros wixdritari dijeron que
los nifos no deberian sentir que se les saca de su contexto cultural y se les
cambia a una sistema ajeno (ver también Beltrdn 1992). Para Nakkalijar-
vi, el concepto significa que los maestros consideran cémo se ensena a los
nifios en su contexto familiar y comunitario y aplican métodos similares
en la escuela (ver también Balto 1997). El espacio escolar tiene que ser
armonizado con el contexto cultural. Es importante que los nifos sientan
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que estan desarrollindose en un espacio indigena (ver también Hirvonen
2003). Nikkaldjarvi invitd a la delegacion a visitar su casa para poder mos-
trar el espacio y el contexto de la pedagogia de la artesania.

EMN: Ustedes observan que tenemos diferentes maquinas y
objetos en el patio. Nosotros los saami acostumbramos guardar
las cosas en los lugares donde las usamos.

ACR: Nosotros hacemos igual.

EMN: Suelo ensefar a mis alumnos aqui en mi patio. Se trabaja
mejor al aire libre, en el ambiente natural, en vez del aula escolar.
ACR: Yo también ensefio a mis alumnos afuera.

EMN: En esta palangana tengo cuero que estd en proceso de
curtirse. El cuero se pudre para que se le quiten los pelos. Cuan-
do ya estd blanco y huele mal, se seca y después se cose. Ustedes
pueden observar que el agua estd casi blanca, ya no tiene co-
lor café. El cuero ha absorbido todo el color. Este proceso ha
durado un mes, y ahora estd listo para ser ablandado con esta
herramienta.

La Universidad Saami, que estd ubicada en Guovdageaidnu, Noruega,
es la tnica universidad en el mundo que ofrece toda la educacion, princi-
palmente, en la lengua saami. La directora Mai-Britt Utsi (MBU) recibié
la delegacién y presentd la escuela con un proyector y power-point. Habld
de la pedagogia y de la artesania:

MBU: La artesania es la representacion visible y artistica de la
cultura saami. Nuestra pedagogia universitaria propone expli—
car técnicas y métodos de la artesania y del arte saami enfati-
zando sus significaciones para las relaciones sociales y para el
entendimiento cultural.

Los wixdritari visitaron los espacios de ensenanza de las técnicas para
elaborar artesanfa y conocieron a la profesora Gunvor Guttorm (GG), a

120



La negociacidn para la comunicacion intercultural

la estudiante de doctorado Rauna Triumf (RT) con otros maestros, estu-
diantes e investigadores.

GG: Los alumnos vienen de todas partes del territorio saami.
Nosotros enfatizamos que cada alumno debe conocer los mo-
delos propios de su pueblo y de su familia. Principalmente las
técnicas son iguales, pero a veces cada regién y hasta cada fa-
milia tiene sus propias costumbres y matices en sus técnicas,
modelos y decoraciones. Es muy importante manejar los rasgos
generales de la artesania saami, pero también es importante co-
nocer y conservar matices individuales y familiares.

Los visitantes vieron un video filmado por ninos y dirigido por Rauna
Triumf en el contexto de un proyecto pedagdgico en que los ninos saami
aprenden medidas tradicionales en la lengua saami, mientras hacen lenay
la apilan asesorados por un experto saami de artesania maderera. Después
delver el video, los saami y wixdritari intercambiaron experiencias del uso
de[la lengua indigena en la ensenanza de la artesania.

RT: Ustedes preguntaron cémo aplicamos la cultura saami en
la ensenanza. Queremos hacer nuestra ensefianza tan indigena
como posible ¢ incluimos conocimiento y pensamiento saami.
AZ: ;Las medidas tradicionales estin todavia usadas por ancia-
nos?

GG: Se usa las medidas de palmo, codo y braza, por ejemplo en
costura de vestidos.

AZ: Nosotros los wixdritari sabemos qué es un metro, pero
también usamos medidas de nuestra cultura.

ACR: La ensenanza en nuestra escuela es muy similar que lo
que vimos en el video. [...] Pero las medidas del cuerpo humano
son mas claras en wixarika.

RT: En nuestras escuelas los maestros usan conceptos mate-
maticos en noruego. Los conceptos correspondientes también
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existen en la lengua saami, pero los maestros no los usan. Nece-
sitan educacién de la ensefianza saami. Algunos maestros han
sido educados en noruego, otros en saami, pero en ambos casos
es mas facil usar conceptos noruegos, porque son usados en to-
dos lados en la sociedad, por ejemplo en tiendas.

AZ: Una vez, en un encuentro en nuestra comunidad, un doc-
tor, que no es wixdrika, es de afuera, dio hasta los nimeros de
teléfono en wixdrika, y hasta entonces nosotros dimos cuenta
de que deberiamos decir los nimeros en wixarika.

RESULTADOS: LAS CONCLUSIONES DE LOS EXPERTOS INDIGENAS
PARA ENSENAR CONOCIMIENTOS INDIGENAS

Muchas escuelas saami contratan a especialistas culturales en su trabajo
educativo. Se les llama “personas de recurso” y normalmente no han reci-
bido educacién pedagégica. En la ciudad de Rovaniemi la maestra Rauna

Rahko (RR) hablé del servicio de los especialistas:

RR: Los ninos aprenden métodos tradicionales a partir del tra-
bajo de los especialistas. También aprenden vocabulario, que
hoy dia no se usa activamente, pero que en todo caso es impor-
tante conocer. En nuestras comunidades se ve a los ancianos,
quienes todavia son habiles, como personas de recurso. Noso-
tros los estudiantes también aprendemos mucho de ellos.

En las escuelas wixdritari los participantes del consejo de los ancianos
son las personas mas importantes para trasmitir estos conocimientos. Za-
vala explicé como participan en el trabajo escolar:

AZ: El consejo de los ancianos participa en el ciclo escolar ase-
sorando a los maestros y a los alumnos y bendiciendo el espacio
escolar. Conocen las inclinaciones de cada alumno y lo acompa-
flan en su camino escolar.
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A. LOS WIXARITARI EVALUAN SU VIAJE

Después de regresar de su viaje a Sdpmi, los participantes de la delegacién
wixdrika compararon algunas pricticas pedagdgicas de los saami con las
de los wixdritari. También evaluaron la utilidad de los conocimientos que
habian recibido. Opinaron que los espacios escolares saami con sus facili-
dades técnicas y audiovisuales son mucho més desarrollados que los de las
escuelas mexicanas. Por ejemplo, observaron que en el Centro de Educa-
cién Saami SOGSAKK, la combinacién de materiales tradicionales con
la tecnologia moderna era muy benéfica. También admiraron las distintas
estrategias de promocién y venta de la artesania saami, y especialmente la
marca Saami duodji, que asegura que el producto es hecho por un arte-
sano saami. Hoy dia también los wixdritari usan tecnologia moderna. La
delegacion presentd su escuela con una presentacion power-point y docu-
mentd su viaje con fotografias y videos.

ACR: Lo que a mi me gust6 es que aprendi a conocer el arte
que manejan los saami. Principalmente de los renos, del ganado
de los renos. Nada mas se dedican a eso, y casi no tiran ningtn
pedazo del reno, que hacen todo de eso, desde la comida has-
ta algunos materiales, por ejemplo bolsos en donde ponen su
cuchillo, y muchos materiales que usan de cuernos y hueso. Y
la vestimenta también. Conoci como se preparan trajes tradi-
cionales saami y me informé de que muchos de los trajes que
se venden son falsos, porque los que se venden no tienen las
mismas significaciones.

Aprendi que son tres lenguas diferentes saami. Yo lo que observé
y escuché es que ya se estd acabando su lengua y su vestimenta,
que ya no se usa en la escuela, solamente en la universidad. Me
da mucha tristeza porque nosotros todavia estamos conservando
nuestra vestimenta y nuestra lengua, aunque no se escribe, pero la
mayoria hablamos en wixdrika. Casi todos los maestros, hasta los
alumnos hablamos pura lengua wixarika. Fue muy diferente en
cuanto a eso. Eso es lo que me gustd conocer y comparar.
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AZ: En la universidad saami nos platicaron de su experiencia
pedagdgica: de cémo trabajan mas en el campo con los hechos,
no nada mas con teorfa. Es algo mds prictico. En todas las es-
cuelas tienen un avance muy importante en donde la informa-
cién, la comunicacidn, ya no es verbal, ya no es “platica nada
mds’, sino que la hacen a través de proyecciones, a través de gra-
baciones o a través de aparatos mas modernos.

Creo que en nuestra regién todavia nos falta mejorar muchisi-
mo. Eso me preocupa mucho. Cada noche pienso cémo podria-
mos explicar todo eso que hemos visto aqui, cémo podriamos
trasmitir todo a nuestros colegas y comunidades. Entiendo que
es muy importante reforzar la pedagogia y el uso de nuestra len-
gua. La visita en el museo saami fue muy importante, porque
profundizé nuestro conocimiento de la cultura saami.

B. MAESTROS INDIGENAS MULTI-HABILES"
En las conversaciones documentadas, tanto los maestros saami como los
wixdritari destacan la importancia de conectar la ensefianza de arte y arte-
sanfa con el conocimiento comunitario trasmitido por la lengua indigena.
La ensefianza escolar mantiene lazos firmes tanto con autoridades auto-
gubernamentales como familiares. La ensefianza es asesorada por personas
de recurso, o sea especialistas de arte y artesania, quienes saben trasmitir
conocimientos o valores sociales y rituales a los nifos y jévenes indigenas.
Se esfuerzan por construir situaciones educativas trasmitiendo conoci-
mientos tradicionales en su contexto indigena en una manera natural, no
forzada. Por ejemplo, las maestras Elle-Maaret Nakkildjirvi y Apolonia
de la Cruz Ramirez tomaron la iniciativa de mover las clases de artesania
fuera de los salones.

Los maestros indigenas multi-habiles acuden tanto a especialistas cul-
turales como a especialistas académicos y gubernamentales para ampliar

13 Los maestros indigenas de ambas culturas se caracterizan por poscer multiples competencias y ensefiar a
sus alumnos desde la habilidad técnica, el lenguaje, la cultura en una propuesta pedagdgica holistica.
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sus conocimientos. Se esfuerzan para tomar conciencia y conceptualizar
contenidos culturales y métodos educativos tradicionales para ensefar
a los nifos en su contexto cultural. Al mismo tiempo, aprenden a usar
métodos contempordneos, medios de comunicacién, tecnologias e indus-
trias culturales. Se les exige mucho. Algunos de ellos hacen investigaciones
en su medio ambiente cotidiano. Producen materiales y escriben libros.
Crean y prueban métodos que pueden ser muy diferentes de los habitua-
les. En otros paises y continentes también hay maestros indigenas quienes
de igual manera sirven como intérpretes entre diferentes sistemas de co-
nocimiento y como promovedores de cambio social (ver por ejemplo
Virtanen, 2012).

En ambas culturas, es comtun que algunas universidades preparen a
maestros indigenas capacitindolos para investigar y aplicar conocimien-
to indigena. Sin embargo, todos los maestros no tienen la posibilidad de
educarse formalmente en las universidades para continuar hasta donde
desearian. Muchos maestros son obligados en sus clases a probar, desarro-
llar y defender métodos de sus materias solos, sin preparacion suficiente
y sin apoyo de otros maestros. Por eso son importantes los encuentros de
maestros con diferentes especialistas culturales y académicos, porque ast
pueden intercambiar experiencias y recibir apoyo de otros maestros y de
especialistas, quienes no todos necesariamente son indigenas.

Los maestros saami y wixaritari tienen buenas y malas experiencias
de colaboraciones con colegas y expertos no-indigenas. La resistencia a
aceptar otras formas pedagdgicas contra métodos diferentes y el uso de
las lenguas indigenas es un reto dificil para ellos. Por otro lado, también
existen no-indigenas quienes quieren trabajar junto con maestros indige-
nas para rescatar lenguas y culturas. Por ejemplo, algunos maestros de la
escuela Tatuutsi Maxakwaki se dieron cuenta de la importancia de contar
en wixdarika siguiendo el ejemplo de un doctor no-indigena.

Los maestros indigenas representantes de varias generaciones pue-
den tener opiniones contrarias sobre la educacién indigena porque han
sido educados segtin diferentes metodologias. Segtin Nakkalajarvi, existe
un “ancho abismo de edades, de salarios y de culturas” entre los maestros
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viejos y jovenes; Zavala admitié que los maestros jévenes en las escuelas
wixdritari pueden tener la misma impresion.

C. L4 SIGNIFICACION DEL MUSEO INDIGENA
PARA LA EDUCACION DE ARTE Y ARTESANIA

Ademas de escuelas, los representantes de Tatuutsi Maxakwaxi también
visitaron museos. Se entusiasmaron especialmente por la arquitectura del
museo saami, Siida, y por su exhibicién principal. Esta exhibicién presen-
ta objetos culturales en el contexto del ciclo de las estaciones del ano. Los
elementos de la naturaleza, las tareas cotidianas, la artesania y el arte no se
separan segun diferentes disciplinas de conocimiento, cada objeto se pre-
senta en su contexto ecoldgico-cultural. Segtn los visitantes wixdritari, la
representacion se adapta a la cosmovision holistica y ciclica de los pueblos
indigenas. Después del regreso de la delegacién wixdrika a su comunidad,
se ha continuado a discutir la idea del museo. Los maestros wixdritari si-
guen interesados en conocer las experiencias de los saami en cuanto a su
colaboracién con artistas y artesanos pertenecientes a diferentes pueblos
indigenas.

La ensefianza de la preparacion y uso de objetos artesanales es una
herramienta para la transmisién de conocimientos, que ha sido probada
durante varias generaciones. Los maestros multi-habiles wixaritari y saami
quieren ensefar artesania a sus alumnos en su propio contexto cultural
y darles ejemplos pricticos de diferentes épocas. Por eso, sienten que es
importante conocer la historia y uso tanto de los objetos rituales como
de los objetos funcionales. Al mismo tiempo, siguen actualizando el arte
y la artesania para que sus alumnos sientan interés por sus estudios. Entre
los saami como entre los wixdritari, la artesania sigue adaptindose a las
necesidades actuales. Los materiales, formas y colores de la ropa y de jo-
yeria varian con generaciones. Por ejemplo, el aumento de movimientos e
intercambios sociales entre pueblos indigenas ha creado la necesidad de
preparar indumentaria saami de materiales ligeros aunque la ropa/saami
tradicionalmente se prepara de lana y de piel de reno. Hay artesano$ saami
quienes quieren lucirse en conferencias y encuentros de pueblos indige-
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nas en los paises tropicales con ropa tradicional saami hecha de seda y no
sudarse en vestidos de lana. Los museos se interesan en estos cambios que
conlleva el proceso de internacionalizaciéon de los movimientos indigenas.
El artesano y exdirector del Centro de Educacién Saami Ilmari Laiti
dijo que la significacion del museo Siida es muy importante para la ense-
flanza de artesania, porque las colecciones del Siida permiten entender
mejor el contexto histdrico y funcional de diferentes objetos artesanales.

IL: Siida es un lugar ideal visto desde el punto de vista de la es-
cuela, porque representa diferentes tiempos y niveles culturales.
Los alumnos, segun lo que les ensenan en la escuela, van enten-
diendo la significacién que cada trabajo ha tenido en su tiempo,
que nunca ha sido solamente un adorno, sino ha servido para
un proposito real. Cuando me tocé servir en el oficio [del di-
rector], yo solia introducir diferentes épocas con sus niveles co-
rrespondientes a los alumnos, y eso les hacia mas facil entender
las significaciones que tenian las tareas que hacian en la escuela.

Laiti opina que los saami y los wixdritari podrian aprender mutuamen-
te, por ejemplo el uso de diferentes técnicas y materiales artesanales. Los
pueblos indigenas pueden cambiar y desarrollar materiales tradicionales
de una manera nueva y asi surgen nuevos disefios. El museo Siida pro-
mueve este tipo de intercambio contratando artesanos de otros pueblos
indigenas para dar talleres.

Los coleccionistas de objetos de los museos saami en épocas colo-
niales, buscaban objetos antiguos para sus colecciones, pero hoy dia su
politica no es comprar tesoros antiguos, sino contratar a los artesanos para
que produzcan objetos tanto tradicionales como modernos y que ensefien
las formas de produccién a las generaciones futuras. Asi pueden apoyar la
continuacién del duodji saami como préctica viva.

Sari Valkonen, la traductora cultural del museo Siida, asegura que
Siida emplea y promueve artistas y artesanos indigenas, no s6lo local y
nacionalmente sino, también, globalmente. La educacién cinematogréfica
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en el Centro de Educacién Saami ha sido desarrollada por el impulso dado
por Siida. Muchos cinematdgrafos indigenas se estrenan en Siida y desde
all4 sus trabajos se extienden por festivales y exhibiciones internacionales.

Tarmo Jomppanen (TJ), el director de Siida, étnicamente Saami
(TJ), no se sorprende al escuchar que la exhibicién principal de Siida haya
impresionado a los wixaritari. Explica que habian, conscientemente, esco-
gido un punto de vista ecolégico-cultural, haciendo énfasis en el ciclo de
estaciones y recursos naturales. La curadora Arja Jomppanen (AJ) anade
que es muy importante presentar cada objeto en su contexto cultural, con
informacién suficiente:

AJ: Si nos comparamos con un museo tradicional, alli son pu-
ros objetos, quizd tengan una pequena sefial que dice cémo se
llama el objeto, pero falta decir por qué es asi, por qué tiene esta
forma especialmente en esta cultura, por qué este color, cémo
ha sido preparado, quién lo ha preparado, cémo ha llegado con
esta cultura, si estd prestado de otras culturas o ha sido inventa-
do especialmente dentro de la cultura misma. Es el contexto lo
que realmente da la idea y el contenido para un museo cultural
y lo hace interesante.

Aungque el director mismo se habia encargado de la plancacién de la
exposicion, quiso reflexionar sobre la manera de renovar la exhibicion,
completar el énfasis ecologico-cultural con elementos més espirituales.
Present6 puntos de vista criticos y auto-criticos especialmente sobre los
textos educativos de la exhibicion.

TJ: Si pudiéramos cambiar algo de la exhibicién, cambiariamos
los textos. Poco después de abrirla nos dimos cuenta de que los
textos son muy tradicionales, ofrecen el punto de vista de inves-
tigadores de la cultura saami en vez del nuestro.
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Arja Jomppanen propone que el futuro trabajo museolégico se realice
junto con profesionales de cinematografia y de otros métodos visuales:

AR: Me interesan métodos alternativos de documentacién. En
otras partes del mundo la gente ha bordado su vida o la han
pintado o han ilustrado sus mitos con chaquira. En Washing-
ton, D.C. tienen una exhibicién museistica fantastica sobre
ejemplos de ilustracion de mitos indigenas. Por ejemplo habian
hecho una pelicula muda, de dibujos animados y la gente podia
entender todo lo que sucedid. Luego habian expuesto objetos
de chaquira que trataban del mismo mito que la pelicula. Fue
todo comprensible el mito, sin palabras. Quizas algunas cosas
se quedaron ocultas pero la manera de contar la historia fue
propia a la cultura.

Lavisita en escuelas y museos saami hizo que los participantes de la de-
legacién wixdrika se vuelvan conscientes de que su comunidad ha logrado
conservar conocimientos que parcialmente ha desaparecido de la cultura
saami. Se habla la lengua wixarika en las casas, las escuelas y las asambleas
comunitarias tradicionales. Los 7araakate ensefian a los futuros expertos
de artesania en wixdrika. El traje tradicional se usa cominmente entre los
wixaritari de diferentes edades. La artesania se hace en casa y el conoci-
miento artistico-ritual se transmite a través de cargos. Muchos wixdritari
jovenes, especialmente mujeres, se interesan en las artesanfas y las hacen en
sus tiempos libres, por ejemplo los recreos escolares.

Sin embargo, la erosién de conocimientos tradicionales también ha
empezado en las comunidades wixdritari. Las familias que migran a zonas
urbanas facilmente pierden su lengua materna bajo la presién de la lengua
dominante. En algunos campos modernos de conocimiento, los wixdritari
se comunican en espafiol porque no se ha desarrollado una terminologia
técnica wixdrika o no se les ocurre en su lengua en el momento de la con-
versacion. El entretenimiento y los medios dominantes compiten por el
tiempo libre de los jévenes. Las significaciones del arte tradicional no se
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transmiten a los jévenes que no hablan la lengua wixdrika o cuyos padres'y
familiares no participan en el sistema de cargos tradicionales (De Aguina-
ga,2010.) Por todas estas razones, los miembros de la delegacién se dieron
cuenta de que los wixdritari no fomentan activamente su lengua, y que su
uso en diferentes dominios podria disminuir en el futuro.

Los maestros Apolonia de la Cruz Ramirez y Angel Zavala de la es-
cuela Tatuutsi Maxakwaxi, piensan que la cultura wixdrika ya no se puede
mantener, transmitir y rescatar solamente con métodos tradicionales. No
es suficiente que los jovenes aprendan a hacer artesania en su casa con sus
padres y que participen en las ceremonias, porque muchos de los jovenes
no entienden las significaciones de los simbolos culturales del arte. Por eso
es necesario que también las estudien en la escuela y que existan lugares a
su alcance donde puedan apreciar una variedad de arte y artesanfa.

La iniciativa de hacer un museo wixdrika es una iniciativa muy im-
portante segun el director Tarmo Jomppanen, porque el museo puede
servir a la cultura wixdrika, su desarrollo, su futuro y su documentacién.
Arja Jomppanen recomienda que el futuro museo se concentre tanto en
la documentacién de historias como en la recoleccién de objetos y que la
recoleccién se haga junto con la comunidad, con sus propios métodosy en
colaboracién con expertos de métodos visuales.

Los maestros de Tatuutsi Maxakwaxi prefieren que el museo futuro
funcione junto con la escuela, porque la escuela ya es un centro de conoci-
miento comunitarioy su trabajo estd basado en intercambio con los padres
de familia, con expertos culturales y con las autoridades. Los miembros de
la comunidad wixarika de San Miguel Huaixtita esperan que el conoci-
miento de arte y artesania wixdrika siga controlado por los wixdritari y
presentado en el contexto cultural. Los maestros y alumnos de Tatuutsi
Maxakwaxi expresan que desean en el futuro un museo donde puedan,
por ejemplo, obtener informacién sobre sus antepasados, sobre otros pue-
blos indigenas, los lugares sagrados, las diferentes técnicas artesanales y sus
métodos de su ensefanza, la joyeria, los cambios de la moda wixarika en
diferentes generaciones, los cambios del clima y de las aguas en el territo-
rio wixarika, y de las generaciones anteriores de la misma escuela. Dicen

130



La negociacidn para la comunicacion intercultural

que urge conservar diferentes técnicas y métodos pedagégicos de la arte-
sanfa, porque en el futuro este conocimiento serd importante no sélo para
los wixdritari sino, también, para otros pueblos indigenas. En palabras del
maestro Agustin Salvador: “Es tiempo de globalizarnos con los saami”.

CONCLUSIONES E IMPLICACIONES PARA LAS PRACTICAS
PEDAGOGICAS ACTUALES

La idea de formar un museo wixdrika ha generado mucha discusiéon en
las comunidades wixdrika y saami sobre la significacién del concepto
“pedagogia indigena” y su aplicacién en la pedagogia del arte. Podemos
sintetizar algunas conclusiones:

1. La pedagogia artistica no ha llegado a atraer la misma atencién
en instituciones escolares en diferentes partes del mundo. Por
ejemplo, se ve que, aunque las expresiones artisticas wixaritari se
practican ampliamente en las comunidades y que las condiciones
lingiiisticas podrian favorecer su trasmite dentro de la cultura mis-
ma, existen menos medidas y ciertamente menos presupuesto para
ensefar estas expresiones a las futuras generaciones huicholas que
a las saami.

2. Esfundamental incluir la ensenanza del arte dentro de los progra-
mas de educacién. El conocimiento artistico es una parte integral
e inseparable del conocimiento y del saber de cada cultura. Los
t::étodo artisticos pueden, también, ser usados junto con otros

étodosy por ejemplo, han combinado en las practicas diddcticas
de la Universidad Saami la ensenanza de la artesania maderera con
la ensefianza de las matemadticas.

3. Elusoy la ensenanza de la lengua indigena, igual que la vitalidad
del medio ambiente de las tierras tradicionales de los pueblos
indigenas, es precondicién para mantener vivas y expresivas las tra-
diciones artisticas. Los materiales para los objetos del arte se saca
de la naturaleza y el conocimiento de su fabricacién se da en su
lengua indigena. Es dificil, incluso, imaginar un arte indigena sin
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significaciones histéricas trasmitidas por el idioma. Las expresio-
nes artisticas se mantiene y las nuevas innovaciones se desarrolla
dentro de la cosmovisidn holistica. La vitalidad de la biodiversi-
dad, de la lengua y de las expresiones artisticas son inseparables y
se refuerzan mutuamente (Kantonen, Seurujirvi-Kari y Virtanen,
2013).

Es muy importante crear y mantener redes de comunicacion direc-
tas entre los maestros y artesanos de diferentes pueblos indigenas.
En las reuniones, pueden compartir métodos de ensefanza, ex-
periencias y problemas, y discutir las soluciones que cada quien
aplica.

Se deben hacer esfuerzos para desarrollar el impacto identitario
de la artesanfa. Las expresiones artisticas son una parte integral
de la vida social. Estdn presente, por ejemplo, en las ceremonias
dirigidas por las autoridades tradicionales. En los tiempos contem-
poraneos, los nuevos contextos sociales hacen que se modifiquen.
Si se aplica el arte indigena al medio ambiente escolar respetan-
do las tradiciones, por ejemplo, formas arquitectdnicas propias
de la comunidad, objetos rituales usados durante los dias festivos,
y uniformes escolares bordados, pueden reforzar la identidad del
alumno como miembro de su etnia, su comunidad y su familia.

Es importante que sean expertos de la cultura que ensenan y apli-
quen el arte en el mundo escolar. Son estos expertos los que mejor
conocen la explicacién tradicional de las expresiones artisticas. La
gente exterior puede tener un rol de asesores, pueden ayudar, pero
no se debe dejar que su visién opaque la visién de los pueblos a los
que apoyan.

Ambos pueblos indigenas coinciden con la necesidad urgente de
construir museos de cultura propia. La urgencia tienen que ver
con el rescate de las tradiciones vivas para que se sigan desarro-
llando desde sus propias necesidades. En estos museos se pretende
documentar los procesos de la produccidn artistica como modelos
para las futuras generaciones. El hincapié estd puesto en la pedago-
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gia de dichos procesos de produccién cultural con el objeto de que
los jovenes puedan reproducirlos de la misma manera y puedan,
también, reproducir las pricticas educativas. Las colecciones de
objetos antiguos, servirdn para que los alumnos conozcan su utili-
dad y no sean considerados como meros objetos de decoracion.
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INTRODUCCION
ANEGOCIACION ES UN ELEMENTO DE LA COMUNICACION (Roy
Andes, 1992). Al encontrar a los otros, en multiples situaciones,
realizamos alguna negociacién para convivir con ellos. Al enten-
der la negociacién, debemos comprender no solamente los elementos
de las negociaciones y los intereses de los actores que participan en ella,
sino también el proceso y la relacién entre sus intereses y los contextos o
las caracteristicas particulares de los negociadores (Walton y McKersie,
1974; Druckman, 1977)". Aunque la relacién entre culturas es complica-
da, ambigua y, sobre todo, conflictiva, reflexionar sobre lo que los actores
piensan y como actdian con otros es importante para conocer multiples
formas posibles de comunicacién.
Este articulo presenta el andlisis de la negociacién cultural entre la
cultura huichola y mestiza'® en la vestimenta huichola actual masculina®.

' Druckman (1977) propone el doble modelo de la sensibilidad en la negociacién: el modelo del nego-
ciador y el modelo del representante. El tltimo modelo nos explica sobre la interdependencia de toma de
decision: en el modelo del representante, el negociador procede a la construccion de un paquete de temas
que sea aceptable tanto para la otra como para sus poderdantes.

> En el presente articulo, a partir del sentido huichol, el concepto mestizo que en huichol se dice #iwari
indica a “las personas que no nacen en la comunidad huichola’, o las cosas que no tienen la originalidad de
la comunidad huichola.

!¢ Debido al breve espacio de la tesis, serfa dificil incluir informacién suficiente de los trajes bordados feme-
ninos. Por este motivo, me enfoqué en analizar unicamente los trajes bordados masculinos.
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e parte del punto de vista del mestizaje en los materiales, los temas, los
Se parte del punto de vista del mestizaje en 1 teriales, los t 1
colores, las muestras que incluyen las técnicas, las figuras, la combinacién

e los colores, las composiciones de muestras, el grado de decoracién v los
del 1 1 p d t lgradoded Snyl
procesos de confeccién. Este articulo tiene dos metas particulares: una es
mencionar las caracteristicas de los elementos “modernos” y “tradiciona-
les” en el traje bordado a partir de las voces vivas de las bordadoras'” en San
Andrés Cohamiata; y otra es conocer los procesos en los que los elementos
<« » . . .

modernos” se adoptan en el traje bordado manteniendo la coherencia del
traje bordado huichol.

El pueblo donde realicé mi trabajo de campo, San Andrés Cohamia-

ta, se encuentra en la parte norte del estado de Jalisco, y en el viven 1317 /\

indigenas huicholes, de acuerdo con el censo del INEGI de 2010'%. Es uno
de los pueblos mas ampliamente conocidos y citados en la abundante lite-
ratura etnografica de los huicholes, y cuyo significado toponimico, segin
José Luis Iturrioz Leza, es “la casa de nuestra madre” (Iturrioz, 1995:19).

El objeto de estudio del presente trabajo es el traje bordado huichol.
Una caracteristica de su traje es que los adornos no tienen formas distintas
entre la gente que tiene algun cargo comunitario o religioso y la que no
tiene ninguno. Sarah Corona (2002:19) observa que el aspecto religioso
en la vida de los huicholes y sus rituales es tradicionalmente mas abstracto
que figurativo, pero al observar sus trajes bordados en la actualidad, pode-
mos encontrar una forma mds figurativa que abstracta.

Probablemente, la eleccién de las bordadoras se relaciona mas con las
identidades grupales e individuales y menos con simbolismos religiosos.

Los materiales de Carl Sofus Lumholtz (1856-1922), pionero norue-
go sobre el mundo huichol, registran en 1890 el hecho de que los huicholes
hilaban las fibras animales y vegetales, ademas de que tejian y teifan las

17 Me referiré a “bordadoras”: si bien encontré algunos hombres que hacen bordado, la mayoria son mu-
jeres.

'8 Instituto Nacional de Estadistica, Geografia e Informatica (2010). Reporte de censo. Documento elec-
trénico, [En linea]. México, disponible en:

hetp: // www. inegi. org. mx/ sistemas/ consta_resultados/iter2010.aspx2c=27329&s=est,

[Accesado el dia 6 de Junio de 2011].
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mantas para sus trajes (Lumholtz, 1902). Hoy en dia, la mayoria de las
personas de las comunidades huicholas compran las telas confeccionadas y
los hilos sintéticos en tiendas de la ciudad o de la misma comunidad, y con
esos materiales confeccionan los trajes tipicos', los morrales y las serville-
tas para el uso doméstico o para vender a los turistas o a otros miembros
de la misma comunidad. Los materiales y las técnicas han cambiado hist4-
ricamente. Acelia Garcia de Weigand y Phil. C. Weigand (2000a) indican
algunos de los patrones y fuerzas de cambio de la sociedad huichola que
se manifiestan en la manufactura de sus textiles: la introduccién de los
nuevos materiales y nuevas técnicas por los espanoles y los misioneros,
el impacto de la politica indigena por el gobierno y la participacién en
la economia mercantil. Pero el proceso de su confeccién continda siendo
una actividad laboriosa. Tanto las mujeres como los hombres huicholes
“traen”® sus trajes tipicos, aunque es mas comun que, ya sea en las fiestas
o en la vida cotidiana, sean los hombres quienes llevan los trajes bordados.
El traje tipico se viste en varias situaciones: en la vida cotidiana, las fiestas,
las reuniones politicas de la comunidad, los congresos con las institucio-
nes nacionales e internacionales y en la escuela®.

Los estudios sobre la tela y el traje nos ensefian varias funciones de la
indumentaria y sus papeles importantes en la sociedad. Hay estudios que
consideran la indumentaria como el simbolo de las identidades grupales
e individuales (Asturias de Barrios, 1985, 1997; Morris, 1983; Castella-
no, 1986; Pancake, 1988; Schaefer, 2002a, 2002b). Marta Turok (1988),
por ejemplo, se enfoca en el huipil maya y descubre que los disenos del

19 El traje tipico y el traje huichol ambos se refieren al traje cosido con bies y bordado. Bies es una cinta
de tela. Normalmente, se usa para coser las orillas de la tela. En las comunidades, las mujeres decoran sus
prendas con bies.

2 En San Andrés Cohamiata distinguen los verbos “vestir”, “tracr”, “llevar” para mostrar los usos de la ropa
dependiendo de la situacién. Para representar el uso en la vida cotidiana, usan los verbos “tracr” o “llevar”.
Para referirse al uso en algunos eventos especiales asi como las fiestas, los eventos escolares o las conferen-
cias, usan “vestir”. En el presente trabajo, aplico las palabras cotidianas que los habitantes de San Andrés
Cohamiata utilizan para poner acento en los datos de las voces vivas huicholas.

' En las escuelas primarias, secundarias y preparatorias de la sierra, usan uniformes particulares. En la gra-
duacién escolar, se visten con los trajes bordados.
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huipil tienen significados especiales y que los tejedores seleccionan los di-
senos de su vestimenta para defenderse a si mismos dentro del universo
total cosmoldgico particular. Esas investigaciones se enfocan en el analisis
e interpretacion de la estructura de los trajes mismos o sus significados
particulares dentro del marco de cada comunidad. También hay estu-
dios actuales en los cuales se considera la indumentaria como el producto
cultural que refleja los efectos y los cambios de sistema del valor por la eco-
nomia mercantil y la modernizacién en los locales: el cambio del proceso
productivo (Berlo, 1996; Femeninas, 1996; Weigand y Weigand, 2000a,
2000b), el cambio del género (Schevill, 2005) y el cambio de las produc-
ciones (Kent, 1985; Annis, 1987, Heckman, 2003). En la investigacién
de June Nash (1993) sobre la produccién de la alfarerfa de Amatenango
de Valle, Chiapas, México, se muestra que a consecuencia de la influencia
fuerte del mercado, los productores no pueden escapar de la imagen co-
mercial de la cultura mexicana dada por el Estado.

Hay varios estudios que se enfocan en los aspectos dindmicos que los
artesanos indigenas estin produciendo a la vez que reaccionan también a
la economia mercantil. Sin embargo, otra perspectiva relevante que quiero
destacar en este articulo es el cambio de los productos no para el mer-
cado, sino para el uso doméstico en el contexto del contacto con otras
culturas: cé6mo los grupos indigenas mismos consideran los nuevos facto-
res introducidos desde el progreso dentro de las comunidades, o cémo los
individuos locales negocian las nociones de “tradicional” y “moderno” en
la relacién entre distintas culturas.

Los estudios acerca de la indumentaria huichola se han enfocado en
la técnica de la produccién, la perspectiva mitica (Lumholtz, 1902; Ya-
sumoto, 1989; Schaefer, 2002), la relacién entre el género y los tejidos
o los bordados y la relacién entre los productos culturales y el mercado
(Weigand y Weigand, 2002a, 2000b). La mayoria de las investigaciones
sobre la indumentaria huichola se ha aproximado desde la perspectiva
mitoldgica. Ramén Mata Torres explora la vinculacién de cada tema con
los elementos simbélicos del universo huichol (1980:46). Analiza los sim-
bolos miticos como temas “tradicionales”. Otros investigadores también
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tienden a hablar de esos dibujos mencionados por Ramén Mata Torres
como temas “tradicionales” huicholes y sagrados cuando se refieren a la
indumentaria huichola (Gutiérrez Lopez, 1968:77). Seguin sus interpreta-
ciones, podemos conocer algunas figuras relacionadas con los significados
de los animales o plantas sagrados en la cultura huichola: el 4guila sustenta
el cielo con sus alas y protege el universo para que el cielo no caiga nueva-
mente y que ¢l mundo no se cubra con la oscuridad; la paloma simboliza
el maiz; la flor implica la abundancia; la flor llamada zu#4** es un simbolo
de maiz y peyote; la serpiente es agua; el venado es una deidad més sagrada
y es un antecedente original que les dio la vida a los huicholes; el peyote es
la huella del venado y también es un simbolo de la vida.

Jorge Arturo Chamorro Escalante (2002) indica que “en la practica de
los disenos textiles y cuadros, asi como en los de la chaquira, se representan
frecuentemente los simbolos del pensamiento mitico huichol”. También
menciona que “una caracteristica muy particular de lo que se representa
en los tejidos nativos es la asociacion del venado, las diversas serpientes o
ciertas especies de pajaros, con el nacimiento de los dioses y el Padre Sol”
Stacy B. Schaefer realiza su trabajo en San Andrés Cohamiata desde 1977
con dos familias huicholas y se aproxima a la complejidad de los tejidos
como un tipo del sistema cultural (2002a). Presenta la etnografia descrip-
tiva sobre la vida femenina como las tejedoras y discute los papeles del
género, el ciclo cotidiano, la religién, la cosmologia y los significados sim-
bolicos de los disenos. Sobre todo, analiza la estructura de la produccion
del tejido dentro de la relacién densa con el universo religioso del peyote.
Demuestra que aunque la mayoria de las tejedoras o los miembros de la
comunidad no conocen los significados de las formas de los dibujos, el
mundo religioso particular de los huicholes sigue reflejindose en los trajes
bordados o en los tejidos.

Acerca de los estudios de la relacién entre la influencia de la moderni-
dad o el mercado y los productos artesanales, Acelia Garcia de Weigand

2 Con frecuencia, el tuutt se expresa en la parte central del 4guila, y esa forma significa que el 4guila estd
preservando el maiz.
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(Weigand y Weigand, 2000a) escribié que los indigenas huicholes han
abordado activamente la mercantilizacién de las artesanias a lo largo
del desarrollo del turismo en los afnos ochenta, pero su postura es que la
economia mercantil ha impactado a los huicholes y estin perdiendo su
“tradicion” o su “autenticidad”. En estos estudios, los huicholes tienden a
describirse como los “receptores” de esos efectos o influencias.

Al observar los trajes bordados actuales en San Andrés Cohamiata, sin
embargo, podemos reconocer los aspectos de la cultura mestiza (Figura 1,
Figura 2). La figura 1, por e¢jemplo, tiene un bordado de pavo real y eso
no se ha mencionado antes en los estudios simbdlicos huicholes. Ademas
es un claro modelo de los muestrarios®. La figura 2 representa la mexi-
canidad (4guila con serpiente).Los trajes bordados actuales nos permiten
pensar en la negociacién cultural en la que los elementos de otras culturas
no se oponen ni son excluidos por los integrantes de su grupo social, sino
que por alg{m proceso, €sos disefios ajenos se materializan en vestimenta
compatible cultural y socialmente. Sobre los estudios de la indumentaria
huichola, no se ha preguntado qué es el “traje tradicional” o “traje huichol”
o cémo negocian las bordadoras para hacer sus trajes bordados huicholes
con los codigos culturales mestizos. (Ver figuras 1.1y 1.2)

Primero, propongo aclarar el concepto de negociacién cultural y mes-
tizaje cultural que adoptaré a lo largo de este articulo. Luego, presentaré
los resultados sobre lo “moderno” y lo “tradicional” segtn las bordadoras
actuales. Finalmente, propondré una interpretacion sobre la negociacién
en los trajes bordados desde el punto de vista del mestizaje.

ASPECTOS TEORICOS

LA NEGOCIACION Y EL MESTIZAJE CULTURAL

La negociacion cultural es una comunicacién que tiene lugar entre distin-
tas culturas. De acuerdo con Xavier Besalt (2002), presento tres tipologfas
de encuentros posibles en las relaciones culturales.

# El “muestrario” es un libro guia que contiene los modelos occidentales para el bordado en punto de cruz
y se vende en las tiendas de la ciudad.
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1. Unaes que al encontrarse con otras culturas, una cultura comporta
siempre incomprensiones e implica actitudes de desconfianza ha-
cia las diferencias culturales, por lo tanto lo que hacemos nosotros
eslanormaylo correcto, mientras que lo extrano o atipico es siem-
pre aquello con lo que no estamos familiarizados.

2. La otra actitud es un comportamiento de comprension hacia la
pluralidad cultural. Esa modalidad de la correspondencia es que
una cultura no busca intervenir en otras, sino entender los fenéme-
nos, los materiales o los comportamientos que tienen lugar entre
ellas sélo desde los drdenes socialmente determinados de otras, no
desde sus propias.

Estas dos actitudes tienen pocas comunicaciones dialdgicas entre si'y
tienden a perder el sentido critico y pretenden conservar una cultura de-
terminada sin modificaciones.

3. Partiendo de la admisidn de las diferencias culturales, tiene una
vision critica tanto de la propia cultura como de las otras, buscan-
do dialogar. A partir de la intervencién y comprensién hacia otras
culturas, los negociadores buscan las maneras de comunicarse con
otras para satisfacer metas o intereses diferentes. Las consecuen-
cias suelen constituirse en los reconocimientos compatibles con
los demas dentro de una cultura.

El mestizaje cultural siempre se puede discutir dentro de la relacién
entre distintas culturas. La légica del mestizaje ha sido discutida desde di-
ferentes perspectivas en América Latina desde el siglo x1x. En la mayoria
de las narrativas “oficiales” (libros de texto e historia publica), el mestizaje
es referido como un proceso histérico concebido de una manera amplia a
través del cual los diferentes grupos biolégicos y culturales del México co-
lonial se han fundido en la categoria racial y culturalmente desmarcada de
“mestizo”. Narraciones histéricas y antropolégicas conciben el mestizaje
como las pérdidas culturales o la integracién coactiva de los grupos mino-
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ritarios, sobre todo, los grupos indigenas, en la politica de la unificacién
nacional dentro de la modernizacién (Brading, 1991; Basave Benitez,
1992; Dawson, 1998; Clark, 2008). En sus discursos, el mestizaje indica
el proceso de la integracion en el que los grupos indigenas abandonan sus
propias culturas y se convierten en el ser “mestizo”: lo “tradicional” y lo
“moderno” son incompatibles (Clark, 2008:165).

Desde el siglo xx, el mestizaje se ha concebido desde otra perspec-
tiva. Nancy Leys Stepan denomina el mestizaje como la “miscegenacién
constructiva’, la cual invierte los argumentos del mestizaje y alaba los be-
neficios de la mezcla racial (Stepan, 1991:147). Aqui hay una tendencia a
refutar los aspectos bioldgicos de la raza, pero sin rechazar la nocién mis-
ma. Es decir, el punto central del debate del mestizaje es que ha pasado de
un discurso bioldgico a un discurso politico. Bolivar Echeverria fue uno
de los investigadores que propuso esa perspectiva sobre la légica del mesti-
zaje (Echeverria, 1994, 1997, 2002, 2008). Su perspectiva nos enseiia que
la pluralidad tiene la posibilidad de la recreacién de laidentidad a partir de
las acciones reciprocas. En suma, la diversidad entre los grupos o las razas
no interrumpen la unidad, sino que origina multiples posibilidades de co-
municacion dialégica. El fenémeno del mestizaje se puede tratar como un
proceso creativo en el cual son necesarias la intervencién y comprension
en los distintos c6digos del comportamiento social y transformacion de
ellos, enfatizando los c6digos propios (1bid, 2006). Es una forma de nego-
ciacién cultural que corresponde a la tercera tipologfa.

Sarah Corona (2009b) propone estudiar la identidad huichola a
partir de los mestizajes que se pueden observar en la confeccién de los
bordados y los textiles hechos en telares de cintura. La autora encuentra
que frente al “nombre correcto” o etiqueta atribuida desde fuera, existe
una imagen propia construida en el didlogo con la sociedad mayoritaria
y el turismo. La etnicidad, propone, es muestra del mestizaje que ademis
de alterar la norma impuesta, reta la identidad con la que se etiqueta a los
pueblos indigenas.
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ASPECTOS METODOLOGICOS

Para abordar el concepto principal, “negociaciéon cultural, en los trajes
bordados huicholes”, planteé dos categorfas que voy a analizar. 1) Los
saberes de los individuos sobre distintas culturas como los elementos de
la negociacion. Es decir, las partes de lo “tradicional’, méripai mieme*,
y las de lo “moderno’, hiiki mieme™. 2) El proceso de apropiacién como
modo de tratamiento de esos saberes. Para abordar la primera categoria,
se clasifican los contenidos del traje bordado en diez secciones analiticas
concretas: temas®, muestras®’, colores®, composiciones?, cantidad de los
tipos de temas®, cantidad de muestras®, cantidad de color en la muestra®,
movimiento®, técnica®, materiales®. Para la segunda categoria, las seccio-
nes analiticas son los procesos de confeccién del traje bordado. Es decir, la
seleccién de los contenidos™ y la practica de bordado™.

# Los huicholes usan méripai mieme para decir el traje “tradicional” o una muestra “tradicional”. Segun
Julio Ramirez, maestro en lingiiistica perteneciente al Departamento de Estudios en Lenguas Indigenas
(DELL), méripai mieme es una palabra huichola y significa “la base de la vida huichola de esa época”. En este
documento uso méripai mieme para acentuar los datos de las voces vivas huicholas.

» Los huicholes usan hiiki mieme para decir el traje “moderno” o una muestra “moderna”. Segn el maestro
Julio Ramirez, hiiki mieme es una palabra huichola y significa “lo actual”. En el presente trabajo, uso hiiki
mieme con los significantes referidos por los huicholes mismos, a fin de acentuar en los datos las voces vivas
huicholas.

%€ Los temas son los dibujos de bordado, por ejemplo, venado, mariposa o peyote, etc.

¥ Las muestras son los dibujos expresados concretamente, por ejemplo, un venado azul corriendo o una
mariposa bordada con el amarillo y rojo, etc.

% Los colores son los de los hilos.

¥ Las composiciones son los lugares en los que las muestras se bordan.

3 La cantidad de los tipos de temas es el nimero de los temas que se bordan en el traje bordado.

3! La cantidad de muestras es el nimero de las muestras que se bordan en el traje bordado.

32 La cantidad de color de muestra es el nimero de los colores que se usan en una muestra.

33 El movimiento es la forma que tiene una muestra, por ejemplo, si se encuentran corriendo o sentado, etc.
34 Las técnicas de bordado: el punto de cruz, hatiarika, neuxi xuiyd, el doble punto de cruz. Hatiarika es
nada més de un color. Las otras técnicas pueden tener varios colores. Neuxi xuiyd tiene varios nombres: por
ejemplo, “técnica de cora’, “punto de fuego” o “el punto desarrollado” o “punto de oro”. Doble punto de
cruz también se nombra “doble estambre” (Claudia Olivia Morales Reza, conversacién en la entrevista con
la autora, 27 de octubre de 2011).

% Los materiales son la manta y los hilos.

3¢ En la seleccion a saber; la finalidad de confeccidn, los que deciden los componentes, el modo de toma de
decision y la fuente de los componentes.

% En la préctica del bordado, a saber; las partes de bordado y el procedimiento de bordado.
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Las técnicas de produccidn de estas informaciones son las observa-
ciones y las entrevistas en San Andrés Cohamiata®™. Las entrevistas se
realizaron a veintiocho bordadoras que viven en San Andrés Cohamiata
y tienen mas de 15 afios con 52 figuras de los trajes bordados concretos
hechos por las bordadoras®. Las entrevistas fueron realizadas en el idioma
huichol con una traductora huichola®.

RESULTADOS
Los saberes de lo hitki mieme y lo méripai mieme

LoS TEMAS

El-cuadre-}, presenta los resultados sobre la distincién entre lo hiiki mie-
me 'y lo méripai mieme en el tema. Para las bordadoras actuales, los temas
reconocidos como méripai mieme fueron el aguila, el venado, la estrella
geométrica y las flores que se llaman fuutii. Los temas reconocidos como
hiiki mieme fueron el corazén, el pavo real, el pato y el cisne. A partir
de los razonamientos de las entrevistadas, el criterio de su distincidn es
el simbolismo de la cultura huichola: los animales o las plantas sagradas
en la cultura huichola o la longitud de la existencia y del uso del disefio
en la comunidad. Los rasgos temdticos abordados desde la perspectiva
hiiki mieme para las bordadoras no son los productos “propios” sino los
“ajenos” y no tienen ninguna vinculacién con los ritos simbélicos en que
siguen los huicholes.

L 4S8 MUESTRAS
presenta los resultados de la distincién entre las muestras. A
partir de ellos, las caracteristicas de muestras méripai mieme son simples o

38 El periodo de la observacion abarcé durante la semana santa: del 19 de abril al 5 de mayo de 2011, del 1
al 10 de abril de 2012, y en la graduacién escolar: el 4 y el 7 de julio de 2011. Las entrevistas se realizaron
del 1al 11 de julio de 2011 y del 21 al 30 de octubre de 2011.

% Utilicé imagenes para que las entrevistadas pudieran entender bien cada categoria de preguntas.

% La traductora se llama Ana Lisbeth Bonilla, tiene 20 afios. Realice las entrevistas con ella para conocer
profundamente las consideraciones de las bordadoras.
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acabadas toscamente: las muestras no rellenadas, no parecidas a lo real y
sélo con uno o dos colores sin combinacién. Las caracteristicas de lo hiiki
mieme son refinadas y laboriosas: las muestras rellenadas, parecidas a lo
real y con varios colores combinados. Es decir, el criterio de la distincién
entre las dos categorias en las muestras es el nivel técnico del trabajo. (Ver
figuras 1.3y 1.4)

L0S COLORES

Colores méripai
mieme

)
=
=

c

g
<

Cantidad de

respuestas

Cuadro 3: Resultado de la entrevista sobre los colores méripai mieme (Veinte entrevistadas).

El cuadro 3 muestra los resultados sobre los colores méripai mieme.
No hay ningin color que haya coincidido en las respuestas. Lo mismo
ocurrié entre las entrevistadas sobre los colores hiiki mieme. A partir de
las consideraciones de las bordadoras, las particularidades de los colores
méripai mieme 'y hiiki mieme son relacionadas con los temas, es decir, con
la presencia o ausencia de deidades sagradas y su existencia y uso desde
antes en la comunidad.

L.AS COMPOSICIONES

Las composiciones es una categoria que no tiene distincién entre lo hii-
ki mieme y lo méripai mieme. Todas las entrevistadas consideran que las '
composiciones eran determinadas. Las composiciones comunes SL las
muestras en el traje bordado actual en San Andrés Cohamiata son las si-

153


flunam
Resaltado

flunam
Texto insertado
(Ver figuras 1.3 y 1.4, pág. 226)

flunam
Lápiz


LA CULTURA WIXARIKA ANTE LOS DESAFIOS DEL MUNDO ACTUAL

guientes: las partes inferiores de los pantalones, la parte baja de la camisa,
las mangas y las partes centrales de la camisa; el pecho y la espalda. A tra-

vés del trabajo de campo en la comunidad actualmente no se consiguié
encontrar otra forma@@—\ (Tamaﬁmorma[
CANTIDAD DE LOS TIPOS DE TEMAS EN EL TRAJE BORDADO

Sobre la relacién entre la cantidad de los tipos de temas en el traje bordado y
lo hiiki mieme, nueve de veinte entrevistados respondieron que el traje bor-
dado con varios temas era un traje biiki mieme y no aquel que sélo portaba
un tipo. Una entrevistada, por ejemplo, comentd que “el traje decorativo
se ve mas bonito”™*. Los demds contestaron que el traje sélo con un tipo de
tema era el traje bordado mds hiiki mieme que otro con varios temas. Sobre

la tltima perspectiva, la mayoria de sus razones es que “hay equilibrio en el
traje y se ve bonito™ o “con varios tipos de temas, el traje tiene ruido”™.

CANTIDAD DE MUESTRAS EN EL TRAJE BORDADO
Todas las entrevistadas contestaron que el traje con dos o tres lineas de
bordado en los pantalones era un traje mas hiiki mieme que uno que tie-
ne solamente una linea. Por lo tanto, en el traje bordado, la cantidad de
muestras o el grado de decoracidn, sobre todo el nimero de las lineas en
los pantalones, es una categoria que las bordadoras tuvieron que discernir
entre el traje bordado hiiki mieme'y el méripai mieme. (Ver figuras 1.7y 1.8

CANTIDAD DE COLORES EN LA MUESTRA (Tamanonormal
Tres de veinte entrevistados contestaron que las muestras bordadas con
solamente un color fueron mas hitki mieme que aquellas con varios colo-
res, y diecisiete entrevistados respondieron contrariamente. Las razones
por las cuales las bordadoras consideran las muestras expresadas con sola-
mente un color como hiiki mieme se deben a la abundancia de material y

# Virginia Parra de la Cruz, conversacién en la entrevista con la autora, 27 de octubre de 2011.
“ Claudia Olivia Morales Reza, conversacién en la entrevista con la autora, 27 de octubre de 2011.
% Lisbeth Bonilla, conversacién en la entrevista con la autora, 18 de octubre de 2011.
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el equilibrio del traje*. En cambio, para algunas bordadoras, las muestras
realizadas con varios colores implican el despliegue de las posibilidades de
la innovacién: “con varios colores, uno puede inventar varias combinacio-
nes de colores™ o “con muchos colores, las muestras se ven mas bonitas™.

Las respuestas a esta pregunta tienden a referir a la combinacién de
los colores. El factor por el cual las bordadoras determinen lo hiiki mieme
o lo méripai mieme en las muestras no es la cantidad de colores, sino la
combinacién de colores seleccionados por cada bordadora. En cuanto a
la combinacién de los colores de la muestra, las bordadoras, hoy en dia,
consideran que tanto con varios colores distintos como con los colores
similares, si destaca el tema de la muestra, es buena combinacién. En con-
creto, las partes de orilla se bordan con los colores opacos y en el centro
se utilizan colores primarios que le otorguen mas vida a la representacion.

Lafigural.c

MOVIMIENTO
Wsultado sobre movimiento. Entre el venado para-

doy el sentado, todos los entrevistados contestaron que el venado sentado
es mds hiiki mieme que el parado. Entre el venado parado y el que estd en
movimiento, dieciocho de veinte* respondieron que este tltimo era més
hiiki mieme que el parado. Y dieciocho de veinte dijeron que el venado
corriendo era més hiiki mieme que el sentado®.

Hay una tendencia a juzgar, por ejemplo, que sobre un tema de vena-
do, una muestra del venado que se representa con algin movimiento o se
expresa con muchas curvas es una muestra mas biiki mieme que una que se
borda sin ningtin movimiento.

# “Al bordar las muestras, bordar con sélo un color significa que uno tiene suficiente de un tipo de hilo, es
decir, implica la abundancia material y lo hiiki mieme.” (Nicolasa Carrillo, conversacién en la entrevista con
la autora, 5 de julio de 2011).

# Arcelia de la Cruz de Cruz, conversacién en la entrevista con la autora, 3 de julio de 2011.

% Ramoén Rivera Eleuterio, conversacién en la entrevista con la autora, 8 de julio de 2011.
4 Dos entrevistadas no contestaron.

4 Dos entrevistadas contestaron “no sé”.
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En consecuencia, es factible decir que si una muestra posee algun mo-
vimiento, en otras palabras, tiene una variacién figurativa, las bordadoras

la consideraran como una muestra hiiki mieme. {NVerfigarad9y

TECNICA
Actualmente, hay cuatro técnicas para el traje bordado: punto de cruz,
neuxi xuiyd, hatiarika y doble punto de cruz.

Todos los entrevistados contestaron que las muestras bordadas con la
técnica de punto de cruz, hatiarika y neuxi xuiyd eran més méripai mieme
que las de doble punto de cruz. Y una muestra de dguila mas hiiki mieme
es una expresada con la técnica de doble punto de cruz. Por lo tanto, de-
pendiendo de la técnica de bordado, un tema difiere en una muestra hizki
mieme O méripai mieme.

MATERIALES

Los materiales m2éripai mieme son el hilo de borrego o de algodén local y la
manta de las fibras vegetales y animales o de algodén. Los hiiki mieme son
el estambre sintético y tres tipos de manta comerciales: manta de algodén,
manta cuadrillé y manta lino. Actualmente los trajes bordados se hacen
con los materiales “modernos”.

A partir de la propia voz de las bordadoras, las categorias que no tienen
distincién entre méripai mieme'y hiiki mieme son las composiciones y los
demds tienen ambos elementos: temas, muestras, colores, cantidad de los
tipos de temas, cantidad de muestras y de colores, figura o el movimiento
de una muestra, técnicas y materiales. Las caracteristicas de lo biiki mieme
son las siguientes: los elementos que no tienen relacién con el elemen-
to simbdlico huichol, que no se usaban ni existian en la comunidad hace
mucho tiempo o que son elaborados técnicamente. Y las caracteristicas de
lo méripai mieme son las siguientes: los elementos que tienen vinculacién
con la mitologia huichola, que se utilizaban o existian en la comunidad
hace mucho tiempo o que no tienen la técnica elaborada. Al comparar los
trajes bordados de los afios setenta y de 2012, no podemos observar la di-
ferencia de los lugares que bordan. La diferencia que podemos observar es
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el nivel de decoracion. Eso indica que las composiciones no han cambiado
hasta hoy en dia.

Hay varios saberes de lo méripai mieme y lo hiiki mieme, pero el crite-
rio de sus distinciones no es igual. Cada bordadora aprende o desarrolla
estos saberes por distintos procesos y distintas situaciones. Pero al mismo
tiempo hay saberes comunes implicitos entre las bordadoras, por ejemplo
sus/saberes sobre las mantas. Existen tres tipos de manta, cada una con

(propias caracteristicas y calidad. La manta cuadrillé tiene los cuadritos
mds grandes que los de otras. La manta de algodén tiene los cuadritos chi-
quitos y exactos, y el “bordado se queda mejor”. Las bordadoras prefieren
hacer bordado con este tipo de manta. Dependiendo del nivel técnico de
cada bordadoray de la finalidad de bordado, una bordadora selecciona los
materiales adecuados.

sus

L0S PROCESOS DE ELABORACION DEL TRAJE BORDADO ACTUAL
Las selecciones de los componentes no se realizan sistematicamente. Eso
depende de la finalidad de la confeccién o del gusto de la familia, de las
bordadoras o de los clientes (los turistas o los miembros que encargan a
una bordadora el traje bordado, sea para los huicholes o para el mercado).
Las entrevistadas me explicaron que no hay diferencia entre los trajes bor-
dados para el mercado y para la familia. La mayoria de los trajes bordados
comerciales, sin embargo, tienden a decorarse con los temas méripai mie-
me tales como el 4guila, el venado o el peyote. En cambio, observé que los
trajes bordados para la familia se expresaban con las muestras que tienen
las caracteristicas de los elementos hiiki mieme desde los temas hasta las
técnicas, la formay la combinacién de los colores. Las bordadoras actuales
conocen muy bien el gusto de los turistas y reproducen intencionalmente
una imagen “huichola” ideada por ellos. La finalidad de la elaboracién del
traje para el comercio es producir un traje vendible. Al contrario, cuando
bordan el traje para su esposo o sus hijos no eligen los temas o las maneras
de las muestras pensando en lo hiiki mieme o lo méripai mieme.

Hay varias fuentes para las muestras: los trajes que la bordadora ha
producido antes, las colecciones heredadas de su madre o sus abuelas, los
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muestrarios y los trajes hechos por otras bordadoras. Los productores de-
ciden los detalles contenidos por su gusto respondiendo a la finalidad y
demanda de los usuarios. Entre las bordadoras hay una regla implicita: las
muestras representadas en un traje son las del creador, por eso ninguna
bordadora hace uso de las muestras de otras bordadoras sin su permiso.
Las muestras se intercambian por lo que pide el propietario®. Si a una
bordadora le gustan algunas muestras ya disefiadas, las copia, pero no
reproduce la combinacién de los colores. Cada vez que realizan su tra-
bajo, las bordadoras buscan, inventan o crean su propia combinacién de
los colores. Aunque una bordadora puede seleccionar cualquier tema, no
seleccionard un dibujo de barco o fruta: escogen solamente los temas de
animales o las flores®.

La prictica del bordado es sistematica. Las bordadoras usan ciertos
materiales y no seleccionan las composiciones de las muestras: “Ya sabe-
mos c6mo, dénde y en qué parte bordar™". En general, comienzan con las
partes de las lineas, luego bordan las figuras de “animalitos” o plantas. Bor-
dar primero la parte de las lineas es mas eficaz: las lineas tienen un papel
como una guia del bordado de las figuras. Las lineas bordadas simétrica-
mente determinan el tamano de las figuras que estaran situadas arriba. Y
las lineas permiten a los creadores bordar simétricamente las figuras com-
pletas®®. Al observar los trajes de San Andrés Cohamiata y Santa Catarina
(Figura 7), notamos la diferencia de modelo de cada comunidad. El de

# “Intercambian con una muestra, con dinero o viveres como el maiz o un pollo. Sobre esta tiltima manera,
antes el intercambio con los alimentos eran muy usual porque no habia dinero. Hoy ya hay dinero. Mucha
gente dice cuesta tanto. Pero cuando no habfa tanto dinero en la comunidad, asi intercambidbamos”. (Julio
Ramirez, conversacion con la autora, 26 de mayo de 2012).

50 Al respecto, nadie sabe por qué las bordadoras no usan los temas ni de frutas ni barcos. Micaela de la
Cruz Rosa respondi6 “no sé, pero el traje con frutas no se verd bonito’ (Conversacién en la entrevista con la
autora, el 28 de octubre de 2011).

5! Maria de Refugio Ramirez Madera, conversacién en la entrevista con la autora, 6 de julio de 2011.

52 Las figuras bordadas siempre son completas. No hay ninguna muestra cortada. Este punto particular de
la cultura huichola también lo podemos observar en las artesanias tales como los cuadros de estambre o los
adornados con chaquiras. Véase sobre el tema de las figuras completas en la produccién huichola (Sarah

Corona Berkin, 2002, 2009).
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San Andrés Cohamiata es siempre simétrico. La etapa de bordado refleja
los saberes técnicos o materiales comunes conocidos entre las bordadoras
adquiridos desde el principio de su aprendizaje. Por consiguiente, la con-
feccion del traje se actualiza subjetivamente en funcién de cada bordadora
y al mismo tiempo, es socialmente limitada. (Ver figura 1.10)*

LA COMUNICACION, EL MESTIZAJE CULTURAL

EN EL TRAJE BORDADO ACTUAL

A partir de estos resultados, es factible decir que el traje bordado huichol
actual de San Andrés Cohamiata es un traje que se borda con los materia-
les hiiki mieme en composiciones determinadas. Es decir, no hay ningun
traje bordado constituido solamente en lo hiiki mieme ni solamente mé-
ripai mieme. Todos se constituyen en la mezcla de ambos elementos, es
decir, los elementos hiiki mieme conviven con los méripai mieme.

Los procesos de negociacion cultural, la comunicacién en la vestimen-
ta huichola actual consisten en que los negociadores son las bordadoras
mismas y los componentes de la negociacién son lo hiiki mieme como las
formas de otras culturas y lo méripai mieme como las propias. Las borda-
doras utilizan los elementos culturales ajenos por cuatro razones: 1) La
confeccién de su traje tnico: la originalidad personal. Para las bordadoras,
la originalidad consiste en producir su traje tnico, lo cual es un desatio
principal en la confeccidn del traje bordado. 2) La correspondencia a la
demanda de la familia. Las bordadoras crean el traje basdndose en el gus-
to o el requerimiento de la familia y de los hombres que llevan el traje.
Cuando a un miembro de la familia le gusta algin tema hitki mieme, la
bordadora lo adoptard con respeto. 3) La afiliacién a la tendencia en la
comunidad. Al igual que en la ciudad, en la comunidad huichola también
hay moda en la vestimenta. El término “moda” entre las bordadoras indica
los temas, las muestras o la combinacién de colores que se utilizan mas en
la comunidad. Una entrevistada, por ejemplo, comentd: “Yo consegui una
muestra con una sefioray aprendi esa técnica del doble punto de cruz, por-
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que en todos lados estan bordando con esa técnica.”? Y otra dice: “Antes,
aqui habia una moda. Los animalitos eran los sagrados tales como el 4gui-
la, el venado o el peyote con varios colores diferentes, pero ahora hay otra
moda. Los animalitos son el pdjaro, el pato o las flores no geométricas con
varios colores similares”>*. La moda ha cambiado dentro de las comuni-
dades, pero producir el traje bordado hiiki mieme es todavia un elemento
identitario importante entre las bordadoras: es una prueba de pertenencia
a la comunidad. Las bordadoras aprenden las técnicas complicadas e in-
tentan hacer un traje bordado que no esté fuera de moda. Y el tltimo es 4)
La conveniencia técnica. Los muestrarios facilitan a las bordadoras bordar
las muestras que tienen figuras complejas, porque sus dibujos guian los
numeros de los cuadritos de la manta. Gracias a los muestrarios, las borda-
doras pueden elegir cualquier muestra que les guste sin preocupacién por
su técnica. Por lo tanto, el traje que se expresa con los temas o las muestras
hiiki mieme no se produce para los mestizos, sino para exponer a las otras
bordadoras de su comunidad.

Las bordadoras utilizan los elementos propios por tres razones: 1) La
vinculacién con su cultura: originalidad grupal. Las bordadoras usan los
temas méripai mieme para dar un significado simbdlico huichol al traje.
2) La correspondencia a la demanda de los usuarios y 3) la costumbre. Hay
bordadoras que prestan atencién en lo nuevo o la tendencia del traje den-
tro de la comunidad, y también hay otras que no se interesan en la nueva
tendencia. Una bordadora comenté: “Sobre algunas muestras, no sé qué
significado tienen, pero se bordaban desde antes. Por eso bordamos asi.”
Y otra me explicé: “No me interesan ni me gustan a mi las muestras hiiki
mieme. Siempre hago el traje con los venados y guilas, porque bordaba asi
desde chiquita, y a mi me gustan estas muestras méripai mieme.”>

53 Reinalda Carrillo de la Cruz, conversacién en la entrevista con la autora, 4 de julio de 2011.

> Maria de Refugio Ramirez Madera, conversacién en la entrevista con la autora, el 6 de julio 2011.
%> Rosenda Salvador Ramirez, comunicacién en la entrevista con la autora, el 7 de julio de 2011.

5¢ Tomasa Carrillo, comunicacién en la entrevista con la autora, el 24 de abril de 2011.
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Y en dicha negociacién estin en juego dos intereses de las bordadoras.
Uno es el deseo de ser moderno, es decir, hacer el traje con los elementos
hiiki mieme 'y el otro es la manifestacién de ser una bordadora de San An-
drés Cohamiata; hacer el traje bordado de su comunidad. Estas dos metas
son opuestas. Para satisfacer estos dos intereses, las bordadoras aplican
un proceso de apropiacién que cuenta con tres etapas particulares: 1) La
aceptacion de las formas hiiki mieme de otras culturas. 2) La transforma-
cién o modificacion de ellas. 3) Su integracion a las formas méripai mieme
de la propia cultura.

Sobre la primera etapa, a pesar de que las muestras provengan de los
muestrarios dibujados por los mestizos, las bordadoras las utilizan cuan-
do algunas de éstas les interesan. Aqui podemos observar el contacto con
otras culturas y la admision de su validez y una postura abierta de las bor-
dadoras hacia las formas de otras. Sin embargo, en la segunda etapa, las
formas de otras culturas adoptadas por las bordadoras no se bordan de
igual manera. Las mismas muestras copiadas no serdn una parte represen-
tada de la creatividad de las bordadoras. Las bordadoras se esfuerzan por
buscar los temas y por elaborar las técnicas, sobre todo la combinacién de
los colores. Es la parte més laboriosa en la confeccién del traje bordado y
representa la originalidad de cada bordadora. Acerca de la tercera etapa,
a partir del bordado sistemdtico, los componentes seleccionados desde el
punto de vista subjetivo se convierten en un traje bordado simétrico que es
socialmente significativo para la identificacién del traje bordado.

Los saberes colectivos como el qué es “ser huichol” y qué es “ser moder-
no” evolucionan a partir de procesos de apropiacién y resignificacién de
los elementos hiiki mieme para que se compartan y reutilicen dentro de su
propia comunidad. Estos son modificables y se construyen en una relacion
dialdgica entre el sujeto, los materiales, otros actores y otros miembros de
su comunidad. Dicha relacién dialégica es una apropiacién creativa, un
proceso en el que intervienen multiples factores que rodean a los acto-
res. De esta manera, se configuran vinculos entre los diferentes actores en
los cuales circulan saberes, técnicas y materiales que enriquecen su trabajo
como contribuciones al “ser moderno”. La secuencia de las capacidades
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previas adquiridas en la socializacidn y las caracteristicas de la experiencia
del bordado en la vida cotidiana despliega las maneras de reproduccién
de los productos culturales de las bordadoras. La reconstruccion no se ac-
tualiza de una manera idéntica, sino, més bien, se reedita a partir de la
intervencién de los propios procesos de subjetivacién. En general, las ma-
dres y las abuelas ensefan a sus hijos bdsicamente la técnica del bordado,
pero no ensefian el modo de combinar los colores. Las mujeres lo discuten
publicamente y los ninos oyen. Ademds, ven las combinaciones. A pesar de
ello, la cultura del bordado se est recreando constantemente. A partif de
la experiencia dentro de la sociedad, las bordadoras iniciales aplican cier-
tas reglas reconocidas socialmente y desarrollan su capacidad de bordado
buscando su propio estilo dentro de las reglas implicitas. Cada individuo
concibe los elementos simbdélicos culturales a partir de las précticas socia-
les y de las experiencias, por eso para los miembros de una comunidad el
rol del traje y las motivaciones de la confeccién no son iguales en el con-
texto de un tiempo y un espacio especifico. Y esa pluralidad es relevante
para todas las culturas.

El traje bordado es una mediacién que expresa multiples perspectivas
de cada bordadora. Pero, no hay total creatividad. Segun Barthes (1983),
el traje es el lenguaje y dice cosas como “soy hombre de San Andrés Co-
hamiata, joven y moderno”. Pero si se cambia totalmente o se niegan las
reglas implicitas, no va a comunicar nada. Para decir las cosas, se tiene que
ser parcialmente no original porque si no, no se entenderian.

En la relacién entre distintas culturas, determinar dénde termina lo
“propio” y comienza lo “ajeno’, es decir, la confrontacién entre un “noso-
tros” y “los otros” es ambigua. En el traje encontramos una relacién ambigua
de los hiiki mieme y los méripai mieme, entre oposicion e interdependencia.

En el caso del traje bordado huichol, no existe un criterio comtn entre
lo hiiki mieme y lo méripai mieme. Como cada bordadora concibe los ele-
mentos biiki mieme o méripai mieme desde su propia mirada, una muestra
que es una hiiki mieme para uno, puede considerarse como una méripai
mieme para otro. De hecho, en la seleccidon de las muestras y los colores, las
bordadoras no escogen conscientemente distinguiendo lo méripai mieme
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y lo hiiki mieme. La seleccion se actualiza desde su propia perspectiva o
saberes incluyendo en el contexto la influencia de terceros como la familia,
las otras bordadoras, los miembros de la comunidad y los mestizos exter-
nos. El traje bordado huichol es tanto simbolo de la identidad social como
la expresién de la originalidad de cada bordadora. Al aceptar voluntaria-
mente los c6digos de otras culturas, esos c6digos ajenos se digieren dentro
de los codigos culturales propios y se reconstruyen como un producto
compatible con su propia sociedad.

Los elementos hiiki mieme tales como los temas o las muestras dan a
las bordadoras la posibilidad de hacer un traje mezclado a partir de am-
bos elementos. Pero al mismo tiempo, en este punto también se puede
comprender que las formas de otras culturas diluyan el cardcter de “ser
huichol”. El traje bordado huichol, sin embargo, no discrimina elementos
méripai mieme'y hitki mieme. Tanto las bordadoras como los habitantes
que traen el vestido bordado no reconocen el traje bordado con los temas
hiiki mieme como el traje mestizo, el traje mezclado ni un poco de traje

huichol. Ellos lo consideran precisamente como el traje bordado huichol.
El hecho de que no existe ningtn traje bordado actual constituido s6lo
con lo hiiki mieme implica que el traje bordado huichol se genera a través
y sobre la forma preexistente. Esta es una forma en la cual lo hiiki mieme
se adopta para expresar su innovacion. Es decir, es una forma reconstruida
de la preexistente.

La realizacién del traje bordado es una accién para dar forma al traje
huichol. El traje bordado huichol con los elementos hitki mieme en San
Andrés Cohamiata estd en un proceso de cambio voluntario. No hay
ninguna regla explicita claramente reconocida por las bordadoras. Esa
actividad se lleva a cabo dentro del sistema tolerante. Las bordadoras se-
leccionan los contenidos cuidandose de la critica de los otros, pero sin
sujetarse especialmente a ningun criterio estricto salvo las composiciones
o lugar en los que se borda y los temas de muestras; no frutas ni barcos,
etcétera, sino los animales, las flores o el peyote. Y cuando la seleccidn se
materializa con una aguja y ciertos hilos y mantas, el significado social se
anade a los materiales.
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Es una estrategia de afirmacion de la corporeidad concreta del valor de
uso que termina en una reconstruccion de la misma en un segundo nivel:
una estrategia que acepta las leyes de la circulacién de la modernidad, pero
que lo hace al mismo tiempo que se inconforma con ellas y las somete a un
juego de transgresiones que las refuncionaliza.

El traje bordado actual es el traje que cumple con las esperanzas in-
dividuales y las demandas colectivas. Es un producto cuyos procesos de
negociacion cultural son llevados a cabo por las bordadoras y se puede
interpretar esa realizacién como el proceso de mestizaje cultural en el que
se admite la existencia o la validez de otras culturas y se le reconstruye
de tal manera que la propia cultura queda de manifiesto. A partir de la
referencia del proceso de la actividad productiva, podemos mostrar una
postura abierta de las bordadoras como negociadoras dialdgicas y también
presentar la estrategia de la reconstruccién de la identidad social.

CONCLUSION

En el presente trabajo se ha discutido la negociacién cultural en el tra-
je bordado huichol actual desde el punto de vista del mestizaje. A partir
de las voces de los individuos, las bordadoras, podemos conocer varias
caracteristicas de los saberes sobre lo moderno y lo tradicional en el tra-
je bordado actual. Sus caracteristicas asocian la mitologia huichola a la
longitud del uso y la existencia en la comunidad y modos de expresion
tales como las figuras (movimiento), las técnicas de bordado y la cantidad
de colores en una muestra. Los resultados nos sefialan no sélo que cada
bordadora tiene distintos saberes, sino también que hay saberes comunes
implicitos entre ellas.

El analisis realizado nos permitié observar no sélo las perspectivas
discutidas en estudios antecedentes, es decir, la vinculacién entre la ves-
timenta y los aspectos miticos o religiosos de la cultura huichola, sino
también que actualmente lo que estdn persiguiendo las bordadoras no es
un elemento simbdlico, sino mds bien la elaboracién técnica de un nuevo
traje y nuevas formas culturales.
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El traje bordado es un trabajo generado por la comunicacién entre los
productores y los no productores (los miembros de la comunidad, otras
comunidades y los turistas). Dentro de esta comunicacién, las bordadoras
reelaboran lo preexistente o aceptan e introducen lo nuevo de otras cultu-
ras. Pero parte de ellas no tratan de introducir lo nuevo como el modelo
o las composiciones del bordado. Estos son los factores relevantes para
mantener la coherencia del traje bordado huichol.

Para elaborar el traje bordado, las bordadoras descubren el valor en
los dibujos hechos por los mestizos, incorporan la originalidad de los pro-
ductores en las figuras, sobre todo en la combinacién de los colores y, por
tltimo, agregan el valor en calidad del traje bordado huichol a través del
bordado practico en ciertas composiciones con ciertos materiales. Las bor-
dadoras expresan su autorepresentacion dando la identidad de su propia
cultura a los trajes, en este caso, de San Andrés Cohamiata. A través de esta
comunicacion, los elementos de otras culturas estan apropiadas en el traje
bordado manteniendo la coherencia de las formas culturales huicholas.

Actualmente, la produccion del traje bordado en San Andrés Coha-
miata no limita su produccién para los huicholes mismos como ropa de
gala. También se producen trajes bordados para el mercado. Segun las bor-
dadoras, entre el traje comercial y el doméstico no hay ninguna separacién
en los componentes que las bordadoras adoptan, pero los productores
tienden a fabricar los trajes para el mercado con las caracteristicas tradi-
cionales. En la relacion entre los huicholes y los turistas, las bordadoras
los confeccionan enfocandose en la vinculacién mitoldgica de su cultura
para confirmar una imagen “auténtica” que los mestizos tienen de ellos.
Por otra parte, en la relacién entre los huicholes, las bordadoras adoptan
elementos tradicionales para identificarse con las comunidades a las que
pertenecen y usan elementos modernos para exponer su habilidad frente
a otras bordadoras.

Los huicholes toman mucho de lo occidental, y esos multiples elemen-
tos ajenos promueven las motivaciones en la confeccion de las bordadoras,
en otras palabras, ellos son fuente de generacién de multiples didlogos y
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son una herramienta de la estrategia eficaz para mantener vivo el traje bor-
dado huichol.

No obstante, lo importante es que para las bordadoras, los elemen-
tos hiiki mieme son meramente un recurso utilizable para hacer una cosa
algo diferente de otros. Las bordadoras usan eficientemente sus saberes
adquiridos y abordan la invencién del traje bordado huichol a su propio
modo. Por eso no hay dos trajes iguales. El traje bordado no es aquel que
se ha renovado de una manera singular representando de una forma tnica
atoda la comunidad, sino que cada actor ha reaccionado al cambio con su
ingenio.

En las practicas de la actividad cultural, para desarrollar sus produc-
tos, las bordadoras actuales tienen una actitud de aceptacién hacia otras
culturas, las admiten sin vacilacion y las utilizan para ser “modernos” sin
dejar de ser huichol. Los huicholes se acomodan a los elementos de otras
culturas y les utilizan, incluso los huicholes més inflexibles. Eso es precisa-
mente una propiedad del traje bordado actual en San Andrés Cohamiata.
Dentro de la modernizacién capitalista que rodea a la comunidad como
el turismo o la economia mercantil, las bordadoras mismas se convierten
en los sujetos y creadores del cambio. Ellas descomponen la relacién entre
lo propio y lo ajeno y reconstruyen su identidad social. Las bordaddras
son negociadoras dialégicas que intervienen y comprenden a las otfras
culturas, y modifican tanto las propias formas como las ajenas. Por esa
particularidad, el traje bordado huichol ha sobrevivido hasta la fecha.

Entre la cultura huichola y las otras culturas mestizas, desde el punto
de vista del mestizaje cultural que es una capacidad de intervencién y un
progreso dindmico, el traje bordado huichol mezcla lo moderno y lo tra-
dicional. Se ha generado estratégicamente mediante la comunicacién de
forma interdependiente y bajo la interaccién de los cédigos de otras cultu-
ras. Es decir, el traje bordado huichol actual es un producto del mestizaje.
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INTRODUCCION

ENCUENTRO CULTURAL Y FOLCLORIZACION
N EL CONTEXTO TURISTICO, las agencias de viajes y los empresa-
rios locales usan la cultura local como un producto comercializable,
promocionable y vendible, y como cualquier producto, lo presentan
de la forma mas rentable posible. Tratan de encontrarse con el imagina-
rio de los turistas, de alimentar el interés en el “otro” y de desconectar al
turista de su ambiente conocido. Parte de la creacién o manejo de este
imaginario por las empresas turisticas reside en el uso de la etnicidad de
los autéctonos. Las comunidades locales, y en particular las comunidades
indigenas, se vuelven patrimonio, una riqueza local. Como lo escribe Gui-
llermo Bonfil Batalla (1987:92), “lo indio se vende como imagen singular
que da el toque de color local, el acento exdtico que atrae al turista”. As,
en el medio turistico, las personas mismas son un producto cuya imagen es
manipulable. Conscientes de este fenémeno, los indigenas saben adaptar-
se al turismo y poner en evidencia lo mas interesante, lo mds impactante y
lo més exético de su cultura para ganarse la vida. Se moldean la percepcion
del pasado y de las tradiciones, se transforman los mitos para que adopten
un “formato” mds atractivo para los turistas.
El propésito de mi investigacion es examinar esta relacién entre los
turistas y los wixdritari en la zona de Jalisco y Nayarit. Aunque no es un
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fenémeno reciente, los procesos de migracién de los wixdritari hacia los
centros urbanos de la regién aumentaron mucho en las Gltimas décadas, y
las condiciones de apertura al turismo nacional e internacional hacen que
los wixaritari que emigran a la ciudad manejen su identidad dentro del
centro urbano de una nueva forma.

En los destinos que se vuelven cada vez mds turisticos, los huicholes
no son pasivos; aprenden a presentarse a los turistas de la manera més pro-
vechosa posible. Tienen conciencia de la manera con la cual los turistas
los perciben: tradicionales, espirituales, puros, etcétera, y construyen un
discurso, a partir de un arreglo consciente de su cultura tradicional. Se-
leccionan los elementos culturales que integran a su discurso y tratan de
presentarlos de tal manera que sean entendidos y percibidos facilmente
por el turista, y que correspondan a las evoluciones del mercado, en cuanto
a gustos especificos sobre ambientes, colores, texturas, motivos, etcétera.
También, entienden que un aspecto crucial de su adaptacion al turismo es
que sea “fotografiable”: deben mostrar todos sus componentes étnicos en
un lapso temporalmente corto (el que dura la visita programada del turis-
ta) y adornar su cotidianidad. Se exageran las manifestaciones culturales
aunque ¢éstas estén en desuso o no sean propias de su grupo étnico. Ade-
mds, asimilan el vocabulario basico para comunicarse en inglés, a veces en
francés y alemdn. Con la experiencia, saben sobre qué elementos basarse
para presentarse a diferentes tipos de turistas.

ARTE TURISTICO Y CUADROS DE ESTAMBRE

Mi interés se dirige a estos fendmenos aplicados mds precisamente al
“arte turistico’, definido como “arte étnico y producciones artesanales,
dirigidas a un publico ‘externo; es decir, un publico que no estd familia-
rizado con la cultura y los criterios de autenticidad de los productores”
(Cohen, 1988:1).

A partir de los anos cincuenta, se desarroll6 el turismo étnico en la
zona de Jalisco y Nayarit asi como la comercializacion del arte huichol.
La elaboracién de arte huichol se dirigié desde entonces casi exclusiva-
mente hacia una audiencia exterior: turistas sobre todo, pero también

178



La negociacidn para la comunicacion intercultural

coleccionistas y empresarios; y por lo tanto se volvié, asi, un ejemplo muy
representativo de arte turistico.

El turismo cambié radicalmente el estilo de las piezas. Estas son cono-
cidas hoy en dia, sobre todo, por la profusién de sus elementos simbdlicos
y sus colores muy vivos (hasta ahora son a menudo descritas como “psico-
délicas”). Sin embargo, esta forma de arte muy colorida es relativamente
reciente y las expresiones artisticas mas antiguas eran sobrias. Como lo
sefiala Sarah Corona (2002:24), “la religion huichola es tradicionalmente
mds abstracta que figurativa: sus kaliwei, o lugares de adoracién, no es-
tan decorados y sélo algunas veces se encuentran dentro objetos votivos
temporales, como flechas o cuernos de venado”. Las piezas de artesania
profusamente decoradas se desarrollaron con y para la demanda turistica
y los compradores urbanos.

La venta de artesania y arte wixarika es un elemento crucial en la rela-
cién actual entre los diversos actores que hacen parte del circuito turistico,
y permite acercarse a los propésitos e influencias que cada uno ejerce sobre
los otros. Propongo analizar la adaptacién de los wixaritari al turismo en-
focandome en la produccién de los cuadros de estambre, que son piezas de
arte y artesania que se desarrollaron junto con el turismo y han adquirido
fama de manera internacional a partir de los afios sesenta y setenta. Estas
tablas son elaboradas a partir de una técnica usada para elaborar ofrendas:
se aplican hilos de lana 0, mds recientemente, de estambre sobre una base
de madera cubierta de cera de Campeche. Su tamano va de diez centi-
metros hasta murales de varios metros como, por ejemplo, La semilla del
mundo de José Benitez, que se encuentra en la estacién Judrez del tren
ligero de la ciudad de Guadalajara.

Las tablas de estambre modernas son una forma de discurso visual,
una herramienta de comunicacién. En el contexto turistico, los destina-
tarios ya no son solamente los dioses o los miembros de la propia cultura,
sino las personas que desde otras culturas quieren conocer la cultura wixd-
rika. Por lo tanto, me parece que los cuadros de estambre pueden ser una
herramienta central para acercarse al encuentro cultural entre wixaritari

y turistas (Iturrioz, 2003; Bastarrica, 2004; Neurath y Kindl, 2005; Cha-
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morro Escalante, 2007). Muy a menudo es la tinica conexidn entre ellos. El
didlogo se abre en el momento de la venta de artesanias: funciona como
un lenguaje pidgin, y al mismo tiempo se ajusta a la ley de la oferta y la
demanda. Desde el momento de la fabricacidn del cuadro de estambre, el
artista ya se comunica con su cliente potencial: propone una vision de su
cultura, desde su propio conocimiento, pero adaptindose a las expectati-
vas del turista.

El arte wixdrika es en muchos sentidos una traduccién: traduccién de
los elementos simbolicos para turistas de otras culturas, traduccién de la
légica del mercado para vender en la ciudad, traduccidn de las expectativas
de clientes potenciales, etcétera.

El estudio de las tablas de estambre nos podra llevar a distinguir estra-
tegias discursivas elaboradas: se podra comparar las narrativas de diferentes
artistas, los elementos iconogréficos recurrentes que se usan, los nuevos
enunciados que se integran, etcétera. Por eso, el ejemplo de las tablas es
interesante por la cantidad de diferentes discursos que puede articular: el
discurso esotérico tradicional que refiere directamente a los mitos de los
huicholes, el discurso de los antropélogos que impulsaron el desarrollo
de las tablas comerciales, el discurso New age de los antropdlogos misti-
cos que quisieron ver en las tablas una expresion religiosa y psicodélica, el
discurso integrador de los indigenas a la nacién mexicana, el discurso del
patrimonio cultural de las instituciones que quieren exportar las tablas
huicholas como expresién de la cultura mexicana, el discurso del imagina-
rio occidental con la influencia de la demanda turistica, etcétera.

PREGUNTA DE INVESTIGACION Y DISENO METODOLOGICO

Propongo estudiar cémo se relacionan los turistas y los artistas huicholes
en el medio turistico. ;Qué comunican los huicholes a través de su arte?
¢Qué estrategias aplican para vender sus piezas y divulgar su cultura?
¢Cémo logran combinar varios discursos y nociones como tradicién y
modernidad? Para contestar estas preguntas, concebi un disenio metodo-
l6gico articulado alrededor del andlisis semidtico de las tablas de estambre
contemporaneas destinadas al turismo y del analisis antropoldgico del
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“circuito turistico huichol”. Es importante mencionar que este estudio no
tratard de descalificar los procesos de adaptacién al turismo como pérdida
de la cultura o como falsedad, sino examinarlos como procesos de comu-
nicacién y encuentro cultural.

A partir de una muestra de ocho cuadros de estambre, presento un ana-
lisis comparativo de las estrategias discursivas de varios artistas wixaritari
en el contexto turistico. Las tablas de estambre serdn a la vez el enfoque y el
punto de partida de esta investigacion. El discurso de estas piezas integra
el contexto en el cual se elaboran, asi que se tratara de relacionar el andlisis
iconogrifico del objeto con diferentes grados de contextos. Se tomarén en
cuenta elementos tan inmediatos como los comentarios del artista sobre
su cuadro, pero también elementos de la estructura del circuito de venta
de la artesania huichola en la regién de Jalisco y Nayarit.

Todos los sujetos de la muestra son wixaritari que viven de la venta de
artesaniay arte en el circuito turistico de Jalisco y Nayarit, y que se dedican
principalmente a este negocio. Sus piezas se venden en parte por sus cua-
lidades técnicas, estéticas y artisticas, pero sobre todo, por el hecho de ser
wixaritari. Los clientes de estos artistas los perciben como representantes
de la comunidad huichola, por lo tanto su vida profesional depende de
su habilidad para transmitir el discurso hegeménico del exotismo, la au-
tenticidad, la espiritualidad, etcétera, que es ligado a los wixdritari y a los
indigenas en general: se vuelven huicholes profesionales.

En un primer momento, presentaré los ocho cuadros que hacen parte
del corpus, junto con una rapida explicacion iconogréfica de cada obra.

La seleccion de las piezas integradas a la muestra se hizo en conjunto
con cada artista, bajo el criterio que fuera una pieza muy representativa de
la venta turistica.
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Eclipse en el mundo buichol.

ANTONIO LOPEZ PINEDO

El eclipse es la figura central de este cuadro, representa la union
del sol y de laluna. El sol simboliza la masculinidad, la luna es fi-
gura de feminidad. Sin embargc_)?'“ Eclipse en el mundo huichol

no es un cuadro que trata de la unién de dos mundos, sino del
compromiso de los wixaritari con sus dioses.
Cuando ocurri6 el primer eclipse en “Tierras del huichol”,
“cuentan los ancianos que juntaron a sus hijos y nietos y des-
cendencia”. La tabla muestra como el eclipse fue percibido por
las comunidades wixdritari como un desequilibrio, un signo del
enojo de los dioses. Pensaban que el sol y la luna estaban pelean-
do porque los wixdritari “no hacian bien las cosas”, y siguiendo
el consejo del “mara'akame mas mayor” llevaron a cabo varias
ceremonigs: el sacrificio del toro, el sacrificio del venado y la
ceremonid del Tambor. Todos los wixaritari originarios de las
cinco comunidades llevaron ofrendas al mara’akame.
Al centro, se puede ver el maraakame: es él quien recibe las
ofrendas y que entra en contacto con los dioses ayudandose de
las muwieris que tiene en las manos. “Con las muwieris sepa-
16 a la luna del sol, pidiéndole a estos dioses que no fueran a
traerles enfermedad y muerte. Todas las personas de las comu-
nidades wixdritari cumplieron con las peticiones que pidi6 el
maraakame, y no pasé nada a los huicholes, pues el huichol es
muy obediente en las peticiones de los dioses”.

(Ver figura 2.1)

182


flunam
Lápiz

flunam
Texto escrito a máquina
curs.

flunam
Lápiz

flunam
Texto insertado
(Ver figura 2.1, pág. 229)


La negociacién para la comunicacion intercultural

Los cinco colores del maiz

FraNcCISCO BAuTIiSTA CARRILLO
Este cuadro representa una visién que Francisco tuvo durante
la fiesta del hikuri, que se festeja cuando regresan los peregrinos
de Wirikuta. Francisco explica que los peyoteros no consumie-
ron peyote durante su peregrinacion porque las condiciones
no eran buenas para hacerlo. Asi, esta oportunidad fue “trai-
da” hacia ¢él, como un regalo de los dioses. Durante la fiesta del
hikuri, Francisco consumié peyote, y cuando regresé a su ran-
cho al amanecer, se sent6 en un banco y “le lleg esta imagen”,
“este regalo que trafan ellos y que [los peregrinos] no quisieron
agarrar”. “Los cinco colores del maiz” es, como lo plantea, una
traduccion de su experiencia.
Francisco se represent6 a él mismo a la derecha del cuadro con
grandes plumas porque se sintié “coronado” por el honor de
poderse comunicar con los dioses. El cuadro expresa la emo-
cién particular que Francisco sintié al tener esta vision, junto
con el sentimiento mas general que le procura ser wixdrika. Est4
tocando el tambor, para expresar lo que siente al participar y
cantar en las fiestas tradicionales del ciclo ritual, en particular
la fiesta del Tambor o de las Calabazas Tiernas. Incorporé los
elementos que se relacionan con su cosmogonia, por ejemplo
la figura del peyote, el 4guila (“fuente de comunicacién entre el
dios y el hombre”), la serpiente (“la guia del agua”). Las dos fi-
guras centrales del cuadro son Nuestro Abuelo Fuego Tatewari
y Nuestra Abuela Crecimiento Tatutsi Nakawé en frente de la
jicara sagrada que contiene los cinco colores del maiz. Los otros
personajes a la izquierda son también unas representaciones de
Nakawé, en diferentes momentos.

(Ver figura 2.2)
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El esquel_eto de Tatewari

JusTO BENITEZ
Este cuadro trata del primer peregrinaje de los wixdritari hacia
Wirikuta. La figura principal de esta tabla es Tatewari, el Abue-
lo Fuego. Justo lo representé solamente con huesos, para simbo-
lizar su calidad ancestral. Es considerado como el mara’akame
mds antiguo, por eso usa un sombrero con plumas que son un
vehiculo de sus poderes como chaman. Tatewari explicé a los
ancestros wixaritari que estaban enfermos porque no habian
ido a Wirikuta y que si ellos deseaban recuperar su salud, de-
bian prepararse ritualmente y seguirlo en el largo y dificil viaje
al peyote. El principio de la peregrinacién se puede observar en
la parte superior izquierda del cuadro. Durante su peregrinaje,
los peyoteros se deben purificar de sus pecados para poder co-
mulgar con los dioses y reconocer la figura del venado-peyote.
En la segunda etapa, en la parte inferior izquierda, los peregri-
nos se encuentran en ‘los campos del pajaro, que se encuentra
en forma de mazorca”. La peregrinacion sigue; se puede ver en
la parte inferior derecha que los peregrinos ya estan converti-
dos en venados, para simbolizar el proceso de meditacién en
el cual se encuentran al caminar hacia Wirikuta. Los peyoteros
llegan a Tatei Matinieri, donde hacen una parada para confesar
sus pecados y entrar en contacto con Tatewari. Las serpientes
acudticas que salen de la boca de los peregrinos son mensajeras.
En la tltima parte de la narracidn, en la seccién superior dere-
cha, se ve cémo Kauyumarie, el hermano mayor y deidad que se
convierte en el peyote, se sacrifica y recibe la flecha.

(Ver figura 2.3)
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Ceremonia en Real de Catorce

ANTONIO MEJiA %ETA Cruz
Antonio se enfoca aqui en el consumo de peyote de los peregri-
nos a Wirikuta. La figura de la serpiente de cascabel “que per-
tenece a Nuestro Padre el Sol’, enredada alrededor del peyote
simboliza el peligro de ingerir peyote en un contexto ceremo-
nial sin estar preparado para hacerlo: “cuando no estis prepa-
rado para comer peyote, sin permiso, sin solicitacidn, te va a
asustar la serpiente en tu sueno”.
Més que contar una historia, el cuadro de Antonio es una mues-
tra de los diversos elementos que forman el contexto de la inges-
ta de peyote en Real de Catorce. Ciertos elementos deben estar
presentes: el sol, “para ver el camino y porque da energia”; el
muwieri, “con pluma de 4guila para abrir el camino”; las flechas
“para matar el venado”; las velas; el ojo de dios; el bastén que
es “la fuerza de vida, desde el nacimiento hasta la muerte” y las
ofrendas ya que son instrumentos que representan la conexién
de los wixdritari con sus dioses.
Los peyotes que estdn al lado de los venados representan la con-
version del venado en peyote, y forman junto con las milpas de
maiz la trilogia maiz-venado-peyote, central en la cosmogonia
wixdrika. Las gotas, estrellas y formas en zigzag que salen de la
nariz de los venados y que también se pueden encontrar en la
parte superior del cuadro representan su respiracién, que es un
elemento fundamental para “dar visién a los peregrinos” duran-
te la ingestion del peyote.

(Ver figura 2.4)
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Nakawé

JuaN CARRILLO CARRILLO
Este cuadro se realizé en colaboracién con otro artista, José Luis
Castro. Juan conceptualizd y realizé el dibujo inicial del cuadro,
y José Luis aplicé el hilo de estambre.
La obra trata de “cémo nacemos los humanos”. Juan también lo
presenta de manera humoristica como un “cuadro erético”. El
personaje retratado en el cuadro es la diosa de la creacién, “Nues-
tra Abuela” Nakawé. “Es al mismo tiempo hombre y mujefJ
Al centro del cuadro, se puede ver la unién de los dos sexos:
los testiculos estdn representados como peyotes y la matriz, que
contiene dos fetos, estd dibujada en forma de manzana. “La
manzana es lo moderno... es donde se enamora la gente,udonde
la gente hace el amor”. Los ojos de Nakaw¢é estin formados a
partir de las hojas de la manzana y derraman ldgrimas, simbolos
de su lado humano. Entre sus ojos, hay una flecha que es “con
lo que nos comunicamos con los dioses”. Las dos caras que se
encuentran en las esquinas superiores de la obra son una “repre-
sentacidn de la luna”.
Para sustituir a las serpientes que forman el margen (y que son
elementos comunes en la iconografia de los cuadros wixdritari),
Juan escogid seguir con la misma linea tematica y reemplazarlas
por una fila de espermatozoides.

(Ver figura 2.5)
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La ceremonia del peyote

IciN1O BAUTISTA BAUTISTA
En este cuadro, Iginio representa la ceremonia del peyote que
realiza el maraakame para preparar a los jicareros en su peregri-
naje hacia Wirikuta. Tiene en su mano derecha tres elementos:
el peyote, el muwieri y la vela. Estos representan las herramien-
tas con las cuales se conecta con los dioses. A la izquierda, se
puede ver el kaliwei, que es el lugar donde se realizan las cere-
monias en las comunidades wixaritari. En el fondo, Iginio in-
corpor6 al paisaje de la sierra wixdrika, y los diferentes drboles
que se pueden encontrar en este ambiente.
En el primer plano, Iginio plasmé varias ofrendas alrededor de
una fogata que representa el Abuelo Fuego. A la izquierda hay
una flecha (la flecha que sirve para matar al venado-peyote en
la peregrinacién a Wirikuta), un copal para quitar los malos es-
piritus, una jicara con una vela, una cabeza de venado y un elote
azul. Al explicar el cuadro, Iginio resalta que muestra la impor-
tancia del peyote para los wixdritari y que por eso la figura del
peyote se encuentra en el centro del cuadro: “El peyote es nues-
tra base principal, porque sin esto nosotros no podemos hacer
ceremonias, no podemos hacer nada”.
Quiso elaborar una obra figurativa, tradicional y sencilla. Utili-
26 sobre todo colores mates y sobrios, para ser lo més fiel posible
al paisaje de la sierra y mostrar una “visién auténtica” de una
ceremonia wixdarika.

(Ver figura 2.6),
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Lavida cotidiana

MAURILIO RENTERIA
Este cuadro trata de la vida de los wixdritari, de cdmo conviven
con la naturaleza y sus deidades, y de todos los elementos que
son importantes para ellos y que forman parte de su vida coti-
diana. Estd estructurado alrededor de los cinco sitios sagrados
wixaritari que marcan los extremos del territorio ancestral y de-
limitan el universo wixdrika: Teakata, el centro, “el lugar donde
nace el fuego, por esto estd representado con la fogata” (para
destacar la importancia de las mujeres en la ejecucion de las la-
bores cotidianas y en la perpetuacion de “el costumbre” dentro
de la comunidad wixérika, estd plasmado junto con un persona-
je femenino); Wirikuta, el sitio del extremo oriente, simboliza-
do por el sol; Xapawiyeme, ubicado en la Isla de los Alacranes
del lago de Chapala, representado por el xiriki y el arbol; Hara-
mara, en San Blas, simbolizado por la “piedra sagrada blanca’;
y Hauxa Manaka, el Cerro Gordo, representado por el chamén
quien estd velando por todos los wixaritari. Los venados en cada
extremo del cuadro representan “al hermano mayor que guia a
los wixdritari, y que da esta espiritualidad en la vida cotidiana”
Una parte central de la vida cotidiana estd representada por las
milpas de maiz que son, a la vez, uno de los elementos més im-
portantes de la mitologia wixarika y el alimento principal del
pueblo wixdrika. Maurilio quiso reproducir la visién arménica
con la cual los wixdritari conciben el mundo. También introdu-
jo el kieri, el “opuesto malo” del peyote. Maurilio explica que
quiso resaltar que “siempre existe algo malo, an en un escena-
rio que se contempla de manera armoénica’

(Ver figura 2.7)
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Visions from the deer god Kayumari’”

CILAU VALADEZ
Este cuadro trata de la creacién de la vida espiritual wixdrika. La
figura central representa al venado Tamatsi Kayumari, ,“el que
da la sabiduria”. Toda la parte central nace de su aliento; f\qui
se refleja la unién (entre sol y luna, luz y oscuridad, hombre y
mujer). Al centro, se ve una combinacién de dos imagenes: un
eclipse, con el sol y la luna, y la fecundacion de cinco 6vulos con
cinco espermatozoides. Estos dan nacimiento a los cinco ele-
mentos wixdrika: la tierra, el agua, el fuego, el viento y el espiri-
tu. Detrds de los elementos, Cilau simbolizé el ciclo de nuestra
existencia: empezando por la nada, luego la fecundacioén, la ni-
fiez, la adultez, la muerte, y la nada de nuevo. Cilau explica que
larazén por la cual usa el esqueleto, es porque representa la vida
después de la muerte y la igualdad de todos los seres humanos.
La parte izquierda de la tabla estd dedicada a la noche y a la fe-
minidad, y la parte derecha al dia y la masculinidad. El hombre
y la mujer son “como el balance de los opuestos, uno el dia y
otro la noche”, lo que es reforzado con los colores y con los sim-
bolos (como la estrella y el peyote). El cuadro también muestra
la interconexién de estas dos dimensiones, por eso se pueden
observar elementos ligados al dia y al fuego a la izquierda del
cuadro y elementos ligados a la noche y al agua a la derecha.
De este modo, “se plasma la presencia de la masculinidad en la
feminidad, para asi poder dar la vida”.

(Ver figura 2.8)
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1. EL PERFIL DEL ARTESANO/ARTISTA HUICHOL
Y DE SUS CLIENTES

EL PERFIL DE LOS ARTISTAS

Para llevar a cabo el estudio comparativo, busqué artistas que reunian
caracteristicas similares (principalmente la venta de sus piezas en el am-
biente turistico), pero también que divergfan en otros rasgos: lugar de
residencia (Guadalajara, Tepic, Puerto Vallarta, Santiago Ixcuintla), edad
de los artesanos/artistas (de primera generacién o segunda generacién) y
sus comunidades de origen.

La experiencia de vida de todos los artistas del corpus es un compo-
nente muy importante para analizar el discurso de sus tablas. La relacién
que ellos mantienen con sus comunidades de origen, las dificultades que
pudieron encontrar al llegar a un medio urbano o el apoyo que recibieron
de parte de terceros son circunstancias que influyen considerablemente en
su trabajo.

En la tabla que sigue se resaltan algunos elementos claves de sus tra-
yectorias tales como su lugar de residencia o su nivel de estudios.
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EL PERFIL DE LOS CLIENTES

Todos los artistas wixaritari no tienen la misma idea de lo que quieren
transmitir en sus obras o de lo que la artesania y el arte huichol deben ser.
Implica que tienen diferentes técnicas, diferentes formas de organizar su
trabajo y que usan diferentes materiales. Sin embargo, el elemento mis
relevante para distinguir las diferentes piezas son las clases de clientes que
los artistas tienen en mente al momento de elaborar sus obras.

Antonio Lépez y Antonio Mejia venden sus piezas a una clientela lo-
cal, en Zapopan y en Guadalajara; Las obras de Francisco Bautista y Cilau
Valadez entran en las categorias de “artesania fina” y “arte” Sus clientes
son, principalmente, extranjeros (estadounidenses y europeos), sin embar-
go, cada vez mds mexicanos (“solamente coleccionistas”) se interesan en
su trabajo. Los clientes de Justo Benitez son mayormente coleccionistas
nacionales, ya que sus piezas parecen muy comunes para los turistas ex-
tranjeros y que los mexicanos asimilan su nombre a la fama de su padre.
Juan Carrillo trabaja exclusivamente bajo pedido, sobre todo para “gente
de dinero en Guadalajara”. Iginio Bautista tiene su propia tienda de artesa-
niay arte wixarika en Puerto Vallarta, y Maurilio Renteria es el presidente
de la cooperativa Arte lyari, por lo tanto, venden piezas que entran en
todas las categorias, desde pulseras sencillas hasta grandes cuadros de es-
tambre y de chaquira.

Las caracteristicas que los artistas registran de los diferentes tipos de
clientes son muy parecidas, también corresponden a las categorias que
hace la mayoria de los artesanos huicholes que entrevisté en el circuito
turistico: “el estadunidense” compra de todo tipo de piezas. El “coleccio-
nista estadunidense” se quiere distinguir de los turistas en un mercado que
considera saturado y compra cosas nuevas: le interesan o las piezas auzén-
ticas que son vendidas como ofrendas (sobrias, con poca decoracidn y que,
supuestamente, son elaboradas en un contexto ceremonial) o las piezas in-
novadoras que destacan por un nuevo material o un manejo creativo de los
elementos tradicionales. Todos los artistas mencionan que son los clientes
europeos quienes preguntan més detalles sobre el significado de las obras
(también mencionan que no necesariamente compran las piezas después
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de pedir informacion). En cuanto a los mexicanos, los artistas distinguen
el “mexicano local”, generalmente joven, que compra pulseras, pectorales o
aretes; el “mexicano profesionista” que compra piezas grandes para decorar
oficinas, restaurantes u hoteles; el “mexicano coleccionista’, generalmente
antrop6logo o profesor, que busca piezas artisticas, pero también tiene un
interés socioldgico.

Es interesante ver como los clientes se califican a si mismos y cémo
influye esta perspectiva en su seleccién de piezas wixdritari. Por ejemplo,
si un cliente se califica a si mismo como “coleccionista’, no comprard
piezas repetidas elaboradas para el mercado del “turismo tradicional”
(aun si encuentra una pieza de este estilo que le guste). También, algu-
nos clientes mexicanos preguntan a los empleados de las tiendas cuales
son las piezas mas solicitadas por los turistas extranjeros, para poder di-
ferenciarse de ellos.

LOS ARTISTAS HUICHOLES URBANOS

COMO INTERMEDIARIOS CULTURALES

Los artesanos y artistas huicholes son modelos de intermediarios en la
ciudad: su experiencia personal, sus conexiones con instituciones y asocia-
ciones o con clientes de varios paises les pone en una mejor situacién para
negociar cambios significativos en el circuito turistico. Como lo expresa

Cilau Valadez:

“Yo soy simplemente un artista contemporaneo y gracias a que
tengo esta virtud, puedo reflejar en el mundo el arte que crea-
mos como cultura y lo rico que es su simbologia y la verdadera
esencia de México. (...) Tengo la posibilidad de diluirme en va-
rias culturas pudiendo hablar inglés, espanol, y pues también
siguiendo las ensenanzas de mi padre como wixdrika. Entonces
el trabajo que me di por mi cuenta es crear alianzas.”

Ademas, el uso de la artesania, por su estatus de intermediario en si
refuerza su capacidad de dialogar con sus clientes y también de llamar la
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atencion a un publico mds extenso, nacional e internacional. El estilo al
mismo tiempo muy visual y narrativo propio de los cuadros de estambre
sobrepasa diferencias de idiomas y encuentra puntos de enlace entre va-
rias culturas. Algunos referentes culturales presentes en los cuadros estan
suficientemente alejados de los compradores, asi resultan exéticos; otros
suficientemente cercanos para que les reconozcan y se identifiquen con
la pieza. Su narrativa se desarrolla alrededor de temas universales como el
misticismo o la relacién entre la vida y la muerte. Los elementos iconogré-
ficos pueden ser reconocibles desde una perspectiva occidental aunque no
se entiendan dentro del marco de la cosmovisién huichola (el maraakame
es visto como chaman o lider espiritual y las jicaras, los muwieris o los ojos
de dios como ofrendas a los dioses).

En el caso de los artistas de la muestra, su manejo de estos “codigos
culturales intermediarios” implica que su relacién directa con los turistas
es en general muy favorable. Les gusta el intercambio con los clientes, ex-
plicarles lo que no entienden y también recibir sus observaciones.

Por otro lado, también existen tensiones y falta de comunicacion entre
los artistas huicholes y otros miembros de su comunidad. Francisco Bau-
tista explica: "

“Entre nosotros hay mucha gente envidiosa que te dicen ‘nc@
mds ganas dinero’. Para esto nosotros tenemos que saber cémo
comunicarnos con nuestra gente, como expresarle: <Oye, esto
tiene mucho valor para todos nosotros, para tus hijos, para
nuestra cultura, para toda nuestra comunidad, para nuestro es-
tado, para nuestro pais’.”

Tienen conciencia que la divulgacién y el desarrollo de su artesania,
junto con la unién de todos los miembros de la comunidad, son compo-
nentes claves para la conservacion de la cultura wixarika. De hecho, los
artesanos y artistas wixdritari de la nueva generacién tienen mdas con-
ciencia de que su sentimiento étnico es un recurso. Buscan transmitir su
cultura wixarika a sus hijos: les hablan en huichol, les ensefian desde ninos
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a elaborar artesanfas, hacen que participen en ceremonias, o, incluso, que
vivan con sus abuelos y cursen la escuela secundaria en sus comunidades
(Iginio Bautista). Los artistas que no lo hicieron con sus hijos lo hacen
ahora con sus nietos: lo que era considerado como un elemento discri-
minatorio hace veinte afios se ve ahora como riqueza cultural y recurso
profesional (Antonio Lépez, Justo Benitez).

Asimismo, algunos artistas aprendieron a navegar entre las diferentes
instituciones y programas gubernamentales a los cuales pudieron acudir
(Francisco Bautista, Iginio Bautista, Maurilio Renterfa). Conocen las re-
glas burocraticas, se saben informar sobre las convocatorias, saben qué
tipo de proyectos pueden ser aceptados, etcétera. Dicho de otra forma, su
experiencia en el dmbito institucional les dio acceso al discurso manejado
en este marco.

Esta capacidad de dominar varios discursos para poder comunicarse
tanto con miembros de las comunidades huicholas, con turistas locales y
extranjeros como con instituciones gubernamentales, les da una posicién
ventajosa para ubicar los puntos culturales malentendidos de un grupo
social a otro que son la causa de préicticas discriminatorias y del estanca-
miento de las politicas publicas.

2.EL MANE]JO DE LA TRADICIONALIDAD

ELEMENTOS ICONOGRAFICOS PRINCIPALES

Aungque el estilo de cada artista puede variar mucho de una pieza a otra,
todos seleccionaron piezas cuya iconografia estd enfocada en el concepto
de tradicidon wixdrika. Con los cuadros que escogieron para esta investi-
gacion, los artistas quieren ilustrar cémo viven los huicholes y lo que es
importante para ellos. La encuesta con los clientes de artesania y arte
huichol comprueba que el aspecto tradicional que los artistas quisieron
transmitir es particularmente pertinente ya que los encuestados califica-
ron todos los cuadros como tal, aunque, como veremos a continuacién, la
nocién de tradicionalidad puede variar considerablemente.
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El corpus nos da un indicativo de los elementos iconogréficos claves
del género discursivo del cuadro de estambre huichol: el maiz, el peyo-
te y el venado estdn presentes en todos los cuadros de la muestra, lo que
no es sorprendente ya que todo el ciclo anual agricola-religioso huichol
se articula alrededor de esa trilogia. Forman una relacién simbiética;
son elementos de una trinidad que se mimetizan el uno con el otro para
simbolizar, a la vez, la recoleccidn, la caza y la agricultura. Practicamente
todos los cuadros integran también al Abuelo Fuego Tatewari y al Padre
Sol Tawerika, que son dos entidades muy enlazadas. Son la expresién
de una dualidad: de un lado tienen una funcién de guia y de protector
y acompanan a los peregrinos en su viaje a Wirikuta; pero también pue-
den ser peligrosos y “quemar” a quien se acerca a ellos sin estar preparado.
También, en todas las tablas, se pueden observar gran cantidad de objetos
ceremoniales: muwieris, flechas, ojos de dios, jicaras, velas, etcétera, cuyo
papel principal es ser intermediarios entre los humanos y los dioses.

En cuanto a la organizacién espacial de los cuadros, se pueden identi-
ficar similitudes entre las obras del corpus:

La predominancia del plano general

Una gran figura central

Una simetria articulada alrededor de un eje vertical
El movimiento de abajo hacia arriba

La falta de perspectiva

La seleccion de colores es para los artistas una decisién importante, ya
que para muchos uno de los principales criterios de calidad para juzgar los
cuadros tiene que ver con que los colores sean “adecuados” y con el talento
en su combinacién. Son estratégicamente escogidos para ser un marcador
de tradicionalidad o de innovacién.

Es interesante notar, a partir de los elementos iconogréficos de los cua-
dros, cémo los artistas se apropian del estilo de sus mentores. Por ejemplo,
Antonio Lépez define su estilo como tradicional, por el hecho de que
sigue la “escuela” de los primeros maestros artesanos, Apolonio Carrillo,
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Pedro y Ramén Medina, que le ensefaron cuando todavia era nifio. Se
reconocen algunos elementos parecidos en la representacién de las figu-
ras; en Eclipse en el mundo huichol se puede observar una similitud entre
la manera de plasmar el maraakame. Justo Benitez aprendid la técnica del
cuadro de estambre con el artista huichol més reconocido, su padre José
Benitez. Justo prefiere diferenciarse de ¢l para imponer su propio estilo, lo
que es, justamente, la razén por la cual escogi6 integrar aqui E/ esqueleto de
Tatewari que es bastante distinto de los cuadros de José Benitez a nivel de
la iconografia y de la seleccion de colores. Sin embargo, se pueden encon-
trar algunos elementos iconogréficos que atestiguan el estilo familiar (Ver
figuras 2.9,2.10,2.11y2.12),

ORALIDAD Y METAFORAS

La oralidad es un componente trascendental de la cultura wixérika, y la
observacidn de las estrategias discursivas de los artesanos y artistas urba-
nos nos indica que es un rasgo que conservan después de mudarse a la
ciudad.

Para muchos artistas uno de los criterios principales de calidad de los
cuadros de estambre reside en sus cualidades narrativas. Se debe reconocer
la historia contada en el cuadro; debe ser llamativa y clara, y tener “todos
los elementos” de la cultura huichola.

Para Cilau Valadez, su trabajo de artista también es un trabajo de
escritor: “El objetivo es de crear un lenguaje visual. Realmente, nuestro
lenguaje siempre ha sido visual y aqui, en lugar de contar oralmente nues-
tras historias, las pintamos. Cualquier persona de mi cultura podria leer
mi historia.”

Se puede ver en el corpus que las figuras estilisticas usadas en los cua-
dros de estambre estan claramente ligadas a la oralidad:

e La metédfora. Los artistas tienen una gran tendencia a establecer
analogfas: ven mensajes de los dioses en los fenémenos naturales,
en la lluvia, las nubes, el viento, etcétera. En el cuadro de Antonio
Loépez, el enojo de los dioses se exhibe en el eclipse. En E/ esque-
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leto de Tatewari de Justo Benitez, la transformacion fisica de los
peyoteros en su peregrinaje simboliza el estado mental meditativo
en el cual se encuentran. Kayumari, el mensajero de los dioses, se
vuelve venado, el sol se vuelve fuego, la conexién con los dioses son
serpientes.

e La repeticién. La utilizacién de la repeticién como estrategia co-
municativa y mnemotécnica es fundamental en las culturas orales.
Esta caracteristica se nota, en los cuadros de nuestra muestra, tanto
en el hecho de que las historias narradas por los artistas son his-
torias que han contado una gran cantidad de veces, y en la misma
reiteracion de los personajes en las obras. Por ejemplo, en Los cinco
colores del maiz, el mismo personaje de Nakaw¢é estd representado
tres veces.

e La personificacion. La asignacién de atributos personales a los ele-
mentos naturales, a los animales u objetos es propia de una cultura
animista como la wixdrika. En los cuadros se puede ver, en particu-
lar, una clara personificacion del sol (en las obras de Antonio Lé-
pez, Francisco Bautista y Antonio Mejia) y una personificacion de
la diosa Tatutsi Nakawé (en el cuadro de Juan Carrillo). Ademads,
los elementos son considerados como seres conscientes: el maiz, el
venado, el peyote, el fuego, el 4guila, el jaguar, las serpientes, etcé-
tera.

o Lametonimia. Las figuras metonimicas en los cuadros de estambre
son muy comunes, permiten integrar mas sentido, o “abarcar més
historia” (Antonio Mejia). En La vida cotidiana, cadassitio sagrado
es representado a partir de dos o tres elementos caracteristicos del
lugar: una fogata, un xiriki o una piedra, por ejemplo.

La mayoria de los turistas que interrogué al respeto y los clientes en-
cuestados manifiestan preferencia por los cuadros que usan un método de
narracién diferente al propio. La ceremonia del peyote de Iginio Bautista
fue varias veces descrita como “muy adaptada al turismo” porque usa una
iconografia “demasiado parecida a una fotografia”. Este tipo de imagen
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que es percibida como un método de narracidn occidental por excelencia
es demasiado familiar para el turista que aunque representa el estilo de
vida huichol no provoca la sensacién exética que, consciente o inconscien-
temente, buscan los turistas.

RELIGIOSIDAD Y SINCRETISMO

Como toda la vida cotidiana de los wixdritari estd organizada alrededor
de un calendario ceremonial, para ellos “lo religioso esta en todas partes”
(Juan Carrillo, Maurilio Renterfa, Iginio Bautista). En sus cuadros, expre-
san ideas religiosas que impregnan toda la existencia de los wixdritari. La
iconografia que usan en sus tablas es directamente extraida de los mitos
ancestrales: en la enorme mayoria de los casos se ilustran las fiestas cere-
moniales, la vida de los antepasados o las visiones obtenidas después de la
ingestion del peyote en Wirikuta.

Todos los artistas de la muestra dicen inspirarse en la naturaleza para
elaborar sus cuadros, por ejemplo “el olor de un arbol, de su copal... o la
respiracion de la tierra cuando la remojas...” (Justo Benitez). Identifican a
sus antepasados con las fuerzas y los elementos de la naturaleza y dentro
de su filosofia, la tierra es un ser viviente, respira y sufre si la maltratan. Por
eso la relacion que los huicholes mantienen con la tierra, los drboles o los
animales y todo su ambiente cotidiano que les inspira para crear arte es, de
cierta forma, religiosa.

Sin embargo, todos los artistas urbanos estan de acuerdo con el hecho
de que la elaboracién de sus obras, cuando esta destinada a la venta, no es
en sf un acto religioso. Las fiestas tradicionales, la naturaleza, el peyote
y los suenos son una inspiracion, pero no se realiza ningun tipo de cere-
monias en el marco de la realizacién de los cuadros, generalmente no se
ingiere peyote y no hay una conexién con los dioses en ese momento. Lo
que mds se acerca a un proceso religioso en la fabricacién de los cuadros es
lo que los huicholes llaman #yari, que literalmente se traduce como “cora-
261, pero cuya connotacion es mucho mas compleja. Estd vinculado con
los pensamientos y la memoria; también se relaciona con el cumplimiento
de “el costumbre”. En algunos aspectos, se podria comparar con la nocién
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del alma, o de identidad profunda. Cuando un artista realiza una pieza
con zyari, es més importante, conlleva méds emocién (Francisco Bautista,
Antonio Lépez).

Que los cuadros de estambre no sean objetos religiosos no implica que
los artistas urbanos no tengan ninguna vida ritual, sino que consideran
que la esencia de su religién esta en la sierra, en los sitios sagrados y en la
convivencia con su comunidad. Aunque vivan en la ciudad y visiten a sus
familiares solamente de vez en cuando, muchos aspectos de su vida se or-
ganizan en funcién de los dioses huicholes.

Por otra parte, todos los artistas no tienen la misma postura en cuanto
ala integracién de elementos catélicos en sus piezas.

El caso de Antonio Lépez es particularmente caracteristico del sin-
cretismo entre religién catélica y huichola, por el hecho de tener tanta
afinidad con la basilica de Zapopan y haber trabajado toda su vida en el
Museo Huichol, manejado por frailes. En su cuadro Eclipse en el mun-
do huichol se puede notar un detalle de origen catdlico: la diferencia de
numero de costillas en los cuerpos del sol y de la luna. El sol, que es re-
presentativo de la masculinidad tiene una costilla menos que la luna, que
simboliza a la feminidad. Antonio se relaciona aqui con los textos de la
Biblia, a nivel del Génesis, donde esta escrito que la primera mujer, Eva,
fue creada a partir de la costilla de Adan.

En la obra Nakawé, que trata de procreacion y sexualidad, también
se puede notar el uso de la iconografia catdlica: Juan Carrillo representd
al utero en forma de manzana y hace de esta forma referencia al pecado
original.

Otros artistas consideran que la religion catdlica es contradictoria con
“el costumbre” huichol y nunca representan en sus cuadros elementos ca-
télicos (Antonio Mejfa, Cilau Valadez).

Sin embargo, la mayoria de los artistas se encuentra en una situaciéon
intermedia. Se definen como catélicos de una manera sincrética con la reli-
gién wixdrika (Francisco Bautista, Justo Benitez, Iginio Bautista, Maurilio
Renteria). No es un proceso aislado, ni reciente; muchos mitos huicholes
son sincréticos, el ejemplo del mito del Diluvio serfa tal vez el més eviden-

200



La negociacidn para la comunicacion intercultural

te. Iginio Bautista dice, por ejemplo, que para ¢l la cruz catélica es como
un ojo de dios, con cuatro puntos.

3. LA EVOLUCION DEL ARTE HUICHOL JUNTO AL TURISMO

LA ADAPTACION DE LOS ARTISTAS

Desde el principio de la comercializacién de los cuadros de estambre en
los afios sesenta, éstos son elaborados exclusivamente para una audiencia
exterior: turistas sobre todo, pero también coleccionistas y empresarios.

Como lo plantea Francisco Bautista, es en la adaptacién a los clien-
tes que reside la valoracién del arte huichol. Esta adaptacion la entiende
como un proceso de reflexién sobre su arte, lo que quiere transmitir, coémo
quiere ser visto, etcétera. Es una negociacion que implica una exigencia en
cuanto a la calidad de su trabajo, y un profesionalismo en su venta. Si el
arte huichol no fuera tan atractivo para la sociedad mayoritaria, simple-
mente la gran mayoria de las piezas se dejarian de producir. Obviamente,
la adaptacion de la cual habla Francisco aqui no es “ciega” o extremada-
mente estereotipada, como a menudo se puede encontrar en lugares muy
turisticos. Los artesanos y artistas wixdritari toman mucho en cuenta
todo lo que piden los clientes y tratan de satisfacerlos creando toda una
gama de productos derivados (portaldpices, cuadros para fotografias, ser-
villeteros, llaveros, etcétera). Sin embargo, buscan conservar siempre una
marca de calidad en su trabajo y negocian las exigencias de los clientes,
pero de manera sutil, manteniendo los elementos que hicieron que su arte
sea admirado por los turistas en un primer momento. Producen criterios
de autenticidad que les permiten ser versatiles frente a la demanda de sus
clientes.

Asimismo, el desarrollo del turismo en la region es parte de los siguien-
tes objetivos de la mayoria de los artistas de la muestra. El ejemplo de Juan
Carrillo en particular resalta la iniciativa de algunos artistas wixaritari
para desarrollar el turismo. El estuvo a cargo del proyecto de eculturismo
en la comunidad de San Andrés durante varios afnos. Gran parte de su
trabajo radicaba en la coordinacién del trabajo de los empleados guberna-
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mentales con la vision de los huicholes. También, tenia la responsabilidad
de promover el proyecto, tanto hacia el exterior como dentro de la misma
comunidad. Muchos no querian implementar el proyecto por miedo a la
pérdida cultural que podia generar el desarrollo del turismo en la sierra.
Juan se dio a la tarea de demostrar que es posible conservar las tradiciones
y al mismo tiempo modernizar la zona.

Entonces, vemos que la adaptacién al turismo no es un problema
para los artistas wixdritari. Como lo plantea Humberto Candia Goytia
(2002:36): “Estos grupos, si bien no son ni inmunes ni contrarios a la mo-
dernizacién, tratan al mismo tiempo de mantener su patrimonio cultural,
no en un estado estético, sino adaptindose continuamente a la nueva reali-
dad y alas culturas que los rodean”. Las dificultades que pueden encontrar
se ubican mas bien a nivel de la busqueda de apoyos y del control de la
imagen que quieren transmitir.

EL DESARROLLO DE ESTRATEGIAS DE VENTA

Casi todos los artistas de la muestra se sorprendieron cuando les pregunté
si aplicaban “estrategias” para vender sus cuadros: para ellos puede llegar
a tener una connotacion de engano y de falsedad. Sin embargo, y aunque
ellos no les llamen asi, se puede reconocer la aplicacién de estrategias dis-
cursivas en la venta de sus cuadros, las cuales se pueden observar en las
tablas del corpus.

Para empezar, todos los artistas, aparte de Antonio Mejia, firman sus
cuadros. Antonio Lépez usa al reverso su nombre completo y adelante las
siglas ALP. Lo empez4 a inscribir después de que unos clientes le aconseja-
ran hacerlo, para poder atraer mas la atencién de otros clientes potenciales
e inscribirse en un registro de “arte” De la misma forma y a partir, tam-
bién, de un consejo de un cliente, usa su nombre huichol en los cuadros,
Uweme, que nunca usaba antes. Justo Benitez firma sus cuadros Tayeima
(mundo celestial, lo que estd iluminado) y Maurilio Renterfa usa su nom-
bre, Niukame (elegancia) que considera como representativo de su estilo.

Antonio Lépez fue de los primeros en integrar en el reverso de la obra,
por consejos de su esposa, la explicacién de los simbolos del cuadro. A
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veces, Antonio ayuda a otros artesanos a escribir la historia del cuadro o,
incluso, la escribe para ellos, reconociendo qué mito o qué ceremonia es-
tan plasmados. Los artistas comprendieron que los clientes querfan saber
de qué se trataba el cuadro, y que asi iban a estar més dispuestos a com-
prarlo. Para conservar més la caracteristica oral de los cuadros de estambre,
Cilau Valadez entrega sus cuadros con una grabacién en la cual explicaa su
cliente la historia y los elementos iconograficos de su cuadro.

Los artistas también tomaron la costumbre de demostrar su técnica
durante las exposiciones de sus piezas. Asi, usan efectivamente su tiempo
y al mismo tiempo atraen a los clientes que tienen interés en sus piezas.
Pueden en esa ocasién describir el proceso de elaboracion de sus obras,
contar de qué tratan, etcétera.

Otra estrategia es la adaptacién “a la medida” segun demanden sus
clientes. Antonio Lépez y Cilau Valadez hacen una pequena entrevista a
sus clientes antes de realizar sus piezas: les preguntan, por ejemplo, sobre
su profesion, su lugar de residencia, qué tipo de colores les gustan, qué
es lo que buscan en un cuadro, etcétera. Ademds, para que sus cuadros
correspondan a lo que sus clientes ya conocen de la cultura wixarika, los
artistas se informan sobre lo que se ha divulgado sobre su cultura para
saber como son percibidos por los mestizos y extranjeros. Muchos de los
artistas estan familiarizados con los trabajos de los antropdlogos que visi-
taron la sierra wixarika o con las publicaciones de Artes de México sobre el
arte huichol. Conocen el trabajo de antropélogos reconocidos como Phil
Weigand o Juan Negrin.

EL SENTIDO CONTEMPORANEO DEL ARTE HUICHOL

Cada vez mds artistas wixdritari buscan modernizarse para llevar sus pie-
zas a “otro nivel”. La integracién de nuevos materiales es central en la
evolucion de la artesania y arte huichol, por ejemplo: Francisco Bautista
decord el famoso “vochol” y realiza gran cantidad de esculturas o muebles;
Maurilio Renteria ha elaborado la pelota de futbol emblema de la copa
mundial de 2010, unos instrumentos de musica forrados de chaquira para
artistas famosos, una barrica decorada para la empresa tequilera Herra-
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dura y también toma clases de orfebreria para trabajar con plata; Justo
Benitez integra hilos de dos colores en sus cuadros y también pedazos de
telas bordadas; Iginio Bautista maneja pintura de aceite en algunos de sus
cuadros y Cilau Valadez incluye chaquira, conchas y plumas en sus obras.

La mayoria de los artistas del corpus tienen frecuentemente la opor-
tunidad de realizar exposiciones en otras regiones de México y en otros
paises. El encuentro con personas de culturas muy diversas, la visita a nue-
vos ambientes y a los museos mds famosos del mundo les pueden dar una
perspectiva diferente en cuanto a su arte. Naturalmente, se inspiran de
nuevas experiencias, de otros movimientos artisticos y de criterios estéti-
cos modernos. {Ver figuras 2.13, 2.14 y 2.15), {— (tamafionormal,

El discurso dominante occidental sobre los indigenas se forma en
torno a un sistema de oposiciones, siendo la principal, a grandes rasgos:
tradicionalidad (para lo indigena) versus modernidad (desde lo occiden-
tal). El mestizaje o la hibridacién de los indigenas tienden a ser mal vistos
desde la perspectiva occidental; son considerados como una pérdida iden-
titaria, porque afecta a la “pureza indigena’, a su “autenticidad” Muchas
veces, escuché anécdotas de mestizos y extranjeros sobre como algunos
huicholes ahora “ven la televisiéon”, o “tienen un celular sofisticado” cuan-
do el uso de estas tecnologias seria casi por definicién incompatible con el
estilo de vida de los “verdaderos” huicholes.

En el idioma huichol, este sistema de oposicién no es exactamente
igual. Para los cuadros de estambre, las nociones de tradicién (meripai
mieme weewiya; “que retoma la tradicion”) y de modernidad (heerie mie-
me; “la tltima etapa, lo actual”) no son completamente contradictorias.
Dentro de la visidn occidental, las ceremonias tradicionales se asocian sis-
temdticamente con el pasado. Para los wixdritari, que siguen realizando
estas ceremonias, pueden ser muy actuales; de hecho el término weeme
significa en huichol “sagrado”, pero también “lo que sigue vivo, que no se
ha destruido”. Asi, la nocién de tradicién puede ser usada para hablar de
fenémenos vigentes. Por ejemplo, el cuadro La ceremonia del peyote de
Iginio Bautista es considerado por los huicholes como moderno por su
estilo figurativo, pero es visto al mismo tiempo como tradicional porque

204


flunam
Rectángulo

flunam
Lápiz

flunam
Texto escrito a máquina
(tamaño normal)

flunam
Texto insertado
(Ver figuras 2.13 (pág. 237); además, 2.14 y 2.15, pág. 238)


La negociacidn para la comunicacion intercultural

representa simbolos ancestrales y el desarrollo de las ceremonias tal como
se realizan ahora. A diferencia del pensamiento occidental donde lo tra-
dicional se produce por oposicién con lo moderno siendo, por lo tanto,
incompatibles, esta dicotomia es reemplazada por los huicholes por una
integracién dialégica de ambos.

Estos ejemplos muestran que las nociones de espiritualidad, tradicio-
nalidad o de modernidad no son universales, que estin forjadas desde un
punto de vista cultural. La modernidad es entendida desde lo occidental
como un factor externo que afectarialas culturas indigenas, y probablemen-
te esta visidn occidental de la modernidad sea efectivamente discordante
con el modo de vida huichol, serrano e incluso urbano. Sin embargo, no
significa que los wixaritari no puedan desarrollar una visién alternativa
de la modernidad que incluya, por ejemplo, una fuerte conexién con la
naturaleza y con el calendario ceremonial tradicional, donde se absorban
los conocimientos y productos occidentales pero incluyéndolos en los pa-
radigmas indigenas.

4. LA AUTENTICIDAD, UN CONCEPTO CENTRAL
EN EL CIRCUITO TURISTICO

LA AUTENTICIDAD, UN CONCEPTO DE NEGOCLACION

La nocién de autenticidad es omnipresente en el “circuito turistico hui-
chol”; para los turistas es el criterio principal de diferenciacion entre
aproximaciones estereotipadas o genuinas a otra cultura; para los comer-
ciantes es la garantia de vender un producto de calidad; para los artesanos
y artistas huicholes, la promesa de elaborar obras que hablan realmente de
ellos. Sin embargo, no es un concepto claramente delimitado y su defini-
cién puede variar mucho de un grupo social a otro.

Desde que empezaron a vender sus obras en el circuito turistico, los
artistas de nuestra muestra han aprendido que la autenticidad es un con-
cepto de negociacion. Se trata de ofrecer al turista la experiencia auténtica
que busca, con los componentes de antigiiedad y tradicionalidad inheren-
tes a su definicidn, junto con los prejuicios que pueden tener y que no
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siempre admiten como tales (que generen una impresién de exotismo, o
que sus colores combinen con la decoracién de su casa).

La reflexion de los artesanos y artistas sobre el valor auténtico de una
pieza estd intimamente ligada a la venta para un publico exterior. Iréni-
camente, los componentes “auténticos” dentro de una pieza son lo que el
turista busca para asegurar que su compra no es “turistica’ (tal como lo
entienden desde una perspectiva peyorativa). Sin embargo, no es inusual
que las piezas que los wixdritari elaboran para si mismos (bordados o jo-
yerfa por ¢jemplo) tengan mds marcadores de modernidad: no necesitan
comprobar su autenticidad a otros wixdritari. Asi, vemos que el concepto
de autenticidad se usa al momento de comunicarse con otros grupos, y que

no tiene una funcién identitaria dentro de la comunidad.|(Ver figuras 2.16

y2.17),| (Tamafionormal
Este proceso de negociacic')n se nota en particular con los artistas que

empezaron a trabajar hace mas de veinte afnos. Al comparar los siguientes
ejemplos elaborados hace mas de veinte anos con las piezas de nuestro cor-
pus, la evolucion del estilo de Antonio Lopez y Justo Benitez es evidente.
A lo largo de los afos, sus disefios se han vuelto mds complejos. Han agre-
gado muchos detalles a sus composiciones y su técnica se ha afinado.

Sin embargo, este tipo de piezas tienen ahora mucho éxito y son ven-
didas como “vintage” u “older style” en el circuito turistico. Algunas veces,
los artesanos huicholes elaboran a propdsito piezas que se ven mds an-
tiguas, debido a que en ciertos espacios, en particular tiendas y galerias
extranjeras, las piezas “vintage” son vendidas a un precio mucho mas alto.
Los intermediarios acenttan el supuesto caracter sagrado de estas piezas,
vendiéndolas como ofrendas (aunque obviamente no lo son).

También, el ejemplo de La ceremonia del peyote es particularmente
interesante: Iginio Bautista quiso plasmar la imagen mads representativa
y sincera posible de una ceremonia al usar un estilo figurativo y colores
“realistas”, y asi reflejar una idea de autenticidad. La encuesta a los clientes
muestra que los diferentes tipos de compradores perciben el cuadro de
forma muy diferente y que la autenticidad no es una calidad inherente a
las piezas sino una percepcién negociada: para los clientes familiarizados
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con la cosmogonia wixdrika, el cuadro es el “mas turistico” de todos, pero
los turistas que apenas descubren la cultura wixarika lo definen como muy
auténtico.

CoprI4s E INSPIRACION

La exclusividad de las piezas parece ser un criterio de autenticidad tanto
para los clientes como para los artesanos y artistas. Todos estdn de acuerdo
con el hecho de que la copia va en contra del proceso de creacidn y le resta
valor al producto. Sin embargo, el limite entre copia e inspiracién puede
ser bastante fino. Los clientes de arte huichol perciben su autenticidad por
el hecho de que pertenecen a un género discursivo muy definido: un estilo
pictografico naif, colores fuertes, elementos tradicionales de la cosmovi-
sién huichola, etcétera. Incluso los artistas huicholes reconocidos ahora
como los més innovadores, como Cilau Valadez, no se apartan completa-
mente de las reglas del “género discursivo del arte huichol”.

La conservacién de algunos detalles estilisticos de los cuadros mds
antiguos es una estrategia muy efectiva para llamar la atencién de los
coleccionistas de arte. La encuesta a los clientes nos muestra que los com-
pradores que son conocedores de la evolucidn del arte wixarika y que estin
familiarizados con el estilo iconografico de los artistas mds reconocidos
como José Benitez, Guadalupe Gonzalez Rios o Tutukila, son capaces de
reconocer a grandes rasgos las fuentes de inspiracién de los artistas con-
tempordneos. Aunque todos los artistas proclaman tener un estilo propio
diferente de sus familiares, los coleccionistas pueden reconocer parentes-
cos en los cuadros (por ejemplo, el estilo Benitez o el estilo Valadez). (Ver

figura2.18) = ——— (tamafonormal

Es importante precisar que la copia de disefios es proscrita para los
wixdritari cuando se trata de cuadros de otros artistas, aunque ésta se pue-
de justificar por cuestiones de necesidad econdmica. A continuacidn, se
puede ver un cuadro de Antonio Lépez en gran parte similar al cuadro
que integré en nuestro corpus: trata del mismo mito y representa a los
mismos personajes. Sin embargo, la copia no es “literal”: se puede observar
que muchos elementos del cuadro cambian. Aunque conserva la misma
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organizacién, el tamano de los personajes centrales es diferente, modificé
los motivos en el sol y la luna, y agregé elementos que no aparecen en el
otro cuadro, como el alacrdn y los espiritus de los difuntos™.

Con este ejemplo de cuadro vemos que aunque retome muchos ele-
mentos de otra obray que podria, entonces, ser considerado como “copia’,
el autor no lo considera como tal por dos razones: primero, por la modi-
ficacién de varios elementos iconogréficos y, segundo, por la emocién que
siente al realizar la pieza.

5. LA IMPORTANCIA DE LA CONTEXTUALIZACION DE(LOS CUA-
DROS

UN DISCURSO DIRIGIDO
Las estrategias discursivas de los artistas dependen del contexto de la ven-
ta: difieren radicalmente si presentan sus obras en galerias de arte lujosas o
en tianguis callejeros. A partir de la encuesta que he aplicado a los clientes
de artesania y arte huichol, se destaca que su interpretacién de las tablas
de estambre varia radicalmente si se la examina sola o tomando en con-
sideracion elementos del contexto en el cual es vendida o expuesta. Por
ejemplo, con el solo dato de las fotografias de los cuadros, la mayoria de los
encuestados pondria en la misma categoria a los cuadros de Antonio Lé-
pez, Antonio Mejiay de Justo Benitez. Sin embargo, al conocer los lugares
de venta respectivos de las tablas, estarfan mds interesados por el cuadro
de Justo, que adquiere entonces una connotacién mds simbdlica y tradi-
cional. El cuadro de Cilau Valadez es percibido en un primer momento
como “muy turistico’, pero su fama como artista hace que los encuestados
lo reinterpreten como “innovador” o “creativo”

A diferencia de lo que se podria suponer, el lugar de origen de los ar-
tistas no es un dato relevante: no parece que haya una relacién entre las
estrategias discursivas aplicadas y sus distintas comunidades de origen.

%8 Este cuadro estd a la venta en http://www.diablablanca.com
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%e sean originarios de Santa Catarina, como Antonio Loépez, o de San
Andrés como Juan Carrillo o Iginio y Francisco Bautista no implica que
usen un estilo més tradicional o moderno. Sin embargo, el lugar de venta
de las piezas implica cambios muy radicales en la narrativa asociada a las
tablas. La misma obra no significa lo mismo en un tianguis, en un museo
o en una galeria de arte distinguida.

Del mismo modo varfa lo que se quiere transmitir en la obra y el tipo
de relacién con los compradores, los materiales y la técnica usados y sobre
todo el discurso que se asocia al cuadro durante la venta.

Algunos artistas de nuestra muestra escogen especializarse y dirigirse
especificamente a un tipo de cliente. La encuesta a los clientes demuestra
que las obras de Francisco Bautista, Justo Benitez, Antonio Mejia y Cilau
Valadez les llaman mas la atencidn a las personas que los artistas tenian en
mente para su elaboracién. Por ejemplo, todos los clientes que se definen
como coleccionistas escogieron la obra de Justo Benitez en sus favoritas.
Reconocen en El esqueleto de Tatewari la narracion del peregrinaje a Wi-
rikuta, lo que les permite confirmar su erudicién en cuanto a la cultura
wixdrika.

Es interesante notar que las preferencias de los clientes no estdn tni-
camente ligadas a los precios de las obras, ya que es un dato que no les he
proporcionado durante la encuesta; por ejemplo, si los “clientes locales”
prefieren la pieza de Antonio Mejia, no es solamente porque es de las més
econdmicas del corpus, sino porque les parece mds tradicional y que les
gustan sus colores sobrios. Los coleccionistas de arte distinguen en Los
cinco colores del maiz de Francisco Bautista una reapropiacién moderna y
artistica de los motivos tradicionales huicholes.

El estilo de Cilau Valadez es el ejemplo mas representativo de la
especializacion a un tipo de cliente. La casi totalidad de su clientela es es-
tadounidense y, por lo general, tienen una visién romantica de los pueblos
indigenas inspirada por las lecturas de los “antropélogos misticos”. Mu-
chos podrian definirse como cercanos a las corrientes New age o “hippie”,
basadas en perspectivas contraculturales y pacifistas, y afiliadas a la explo-
racion espiritual, la medicina holistica y el misticismo.
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Aunque Iginio Bautista, por el hecho de tener una tienda de artesania
y arte huichol en el centro de Puerto Vallarta se dirige particularmente
a una clientela de turistas extranjeros, crea una gran variedad de piezas.
Los clientes extranjeros que estan de vacaciones prefieren poder escoger
entre diferentes piezas, muchas figuras de animales, colores, etcétera. En-
tonces Iginio elabora piezas que difieren, pero que cumplen todas con las
expectativas del turismo tradicional. Por ejemplo, elabora regularmente
La ceremonia del peyote con variaciones: existe en colores mds fuertes, en
blanco y negro o con un estilo menos figurativo.

LA DISTINCION ENTRE ARTE Y ARTESANIA
Uno de los puntos mas sobresalientes de la encuesta a los clientes es que la
distincidn entre arte y artesania entre las piezas del corpus es extremada-
mente contextual. Ninguno de los clientes pudo separar claramente arte
y artesania solamente a partir de las fotografias de las tablas. Pueden re-
conocer, en cada cuadro, elementos que consideran artisticos como, por
ejemplo, la “fluidez” o el “movimiento” de los disenos, la sutilidad en las
combinaciones de color, la relevancia personal de los temas tratados; aun
asi, no son siempre los mismos criterios y pueden ser contradictorios.
Pero si esta distincion no estd muy clara al examinar los cuadros en s,
es muy marcada en el circuito turistico. En funcién del contexto de venta,
el precio de los cuadros de un mismo artista (tablas similares o incluso
préacticamente idénticas) puede variar en decenas de miles de pesos. Estas
diferencias tremendas de precio estin mas ligadas al espacio de venta, a
sjubicaci(’)n y su renombre que a la notoriedad del artista, a la calidad de
técnica o la profundidad de las emociones expresadas en su obra. La
venta de los cuadros wixdritari entra en lo que muchas galerfas consideran
como “arte primitivo’, asocidndole una serie de criterios artisticos pro-
pios, diferentes al arte occidental. Por ejemplo, siempre se pone adelante
la dimensién comunitaria de las piezas y aunque se valora la expresion
individual del artista, es como representante de una filosofia y estilo de
vida indigenas; de hecho, en la mayoria de los casos, no se menciona el
nombre del autor. Generalmente, las exposiciones de arte huichol ocupan

S
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espacios particulares en los museos, como un arte que no se compara com-
pletamente con el arte europeo. Sobresale una vision casi antropoldgica
del arte huichol, cuya estética estd juzgada como la expresion colectiva de
un mismo contexto social. La definicién dominante del arte se hace desde
Occidente y se asocia con el proyecto evolucionista y las ideas de progreso
de la lustracién.

En el idioma huichol, los términos arte y artesanfa no tienen las
mismas connotaciones que en espanol. Bisicamente definen las piezas
artisticas como “cargadas de espiritualismo y de simbolismo’, y articu-
ladas alrededor del concepto de yesyari. Estas piezas no necesariamente
son religiosas, pero tienen una “riqueza simbdlica”. Los cuadros que son
menos considerados como arte son los puramente comerciales, que no re-
flejan tradiciones culturales y que solamente estin trabajados a nivel de la
combinacién de color, lo que llaman “mikatiyeiyari” (Julio Ramirez de la
Cruz, 2012, comunicacién personal).

Las entrevistas a los artesanos y artistas del circuito turistico nos mues-
tran que la distincién que hacen entre arte y artesania esta directamente
ligada a la convivencia con la sociedad mayoritaria, en particular en el
marco turistico. A menudo, usan el término “arte” para valorar su pieza,
sabiendo que en ciertos contextos la palabra “artesania” puede ser peyora-
tiva y que ciertamente implica un precio de venta més bajo.

Asi, podemos ver que la visién de arte que se maneja en el circuito
turistico es dialdgica. Los cuadros de estambre huicholes se vuelven arte
cuando son definidos y expuestos como tales.

CONCLUSION
Las comunidades indigenas wixdritari tienen conciencia de lo que atrae a
los turistas a visitarlos, y de lo que John Urry llamé “tourist gaze”. Saben
complacer a los visitantes devolviendo las imagenes que quieren ver; por
lo tanto, de cierta forma, los turistas ejercen poder mediante la forma en
cémo miran a los indigenas.

Ahora bien, gran parte de la investigacién sobre turismo sigue siendo
unidireccional y se enfoca solamente en el impacto que causa la industria
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turistica sobre las poblaciones locales sin considerar las respuestas y los
procesos de adaptacién de los indigenas. Gran parte de este trabajo fue
dirigido a estudiar que la mirada no se dirige solamente en un sentido,
sino que turistas y comunidades indigenas se encuentran en una situacién
dial6gica, un “mutualgaze” (Maoz, 2006).

Queda claro que existen asimetrias de poder en la formacion de los
discursos; sin embargo, es preciso no simplificar las interacciones de los di-
ferentes actores del turismo a una visién maniquea, oponiendo de manera
categérica los dominantes a los dominados o los emisores a los receptores.
En este estudio comparativo de las estrategias discursivas de los artistas
wixdritari, traté de ilustrar la multipolaridad de las iniciativas sociales. Se
tratd de entender como funcionan las interacciones entre anfitriones y tu-
ristas desde un enfoque dialégico; enfocindonos en el papel activo y en
las estrategias creativas de los indigenas en la elaboracién de sus discursos.

Para empezar, las obras de los artistas del corpus nos senalaron que
existe mas de un tipo de arte turistico, y que no es necesariamente sindni-
mo de baratija, de mala calidad, o de falta de cualidades artisticas.

Se pueden ver ahora cada vez més ejemplos de wixaritari que opinan
que la comercializacién de la artesania huichola y la comercializacién
de su imagen como huichol puede ser un proceso productivo. Para mu-
chos artistas, la comercializacién de la etnicidad no implica una pérdida
cultural; al revés, permite controlar la produccion de sus piezas, desde ele-
mentos materiales como la eleccién del material que usan hasta la eleccién
del discurso que quieren vincular a través de sus piezas. Con frecuencia se
comenta que los huicholes permanecen “auténticos” por ser un pueblo ais-
lado que supo preservarse de las influencias exteriores. Vimos, al contrario,
que los huicholes han experimentado muchos cambios en su produccién
artesanal aunque ¢ésta se relacione generalmente con un ambiente rural
y se considere con una mirada nostalgica como algo del pasado y poco
técnico; la venta de artesania huichola se ha vuelto en los tltimos dece-
nios un fendmeno cada vez mas urbano. En este contexto, el contacto con
diferentes grupos culturales ha permitido a los artistas huicholes adaptar
sus piezas a nuevas condiciones socioecondmicas sin perder el vinculo con
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la estética tradicional. La densidad de la interaccién propia al ambiente
urbano les proporciona herramientas para desarrollar nuevas formas, in-
troducir disefios més complejos y experimentar nuevas técnicas.

En este sentido, y contrariamente a la creencia tradicional, la natu-
raleza de los grupos huicholes es compuesta y adaptativa. Su facilidad de
acomodacion les ha permitido sobrevivir elaborando un discurso creativo
a partir de discursos ajenos. Lo que surge de este sincretismo también hace
parte de una “verdadera cultura”. No se trata de una cultura ancestral que
resiste frente a la imposicién de la cultura occidental: se trata de procesos
de adaptacidn, y de integracién de una multiplicidad de enunciados. Es
importante reconocer la capacidad de respuesta activa de los grupos so-
ciales y considerarlos como participantes, que interactan para formar un
discurso sobre la etnicidad y no meramente como receptores pasivos de la
cultura hegemoénica global.

Por eso, es necesario pensar la autenticidad de la artesania desde otra
perspectiva: un enfoque contemporaneo. Se debe percibir la cultura hui-
chola como una cultura que se actualiza, con una nueva forma de expresion
artistica, que si obviamente se vincula con tradiciones antiguas, no se limi-
ta a esto. Como cualquier cultura contemporanea, se deben entender sus
significados culturales como un proceso intrinsecamente interactivo y por
ello en constante proceso de transformacién.

Ahora, todos los nuevos enunciados que se integraron al trabajo de los
artesanos y artistas huicholes a lo largo del tiempo son parte indiscutible
de la cultura huichola, lo que rebate la visién esencialista sobre el “otro” y
demuestra que no existe un huichol “puro”, libre de influencias exteriores.

Aunque la presencia y la visibilidad de los turistas en México generan
procesos de homogeneizacién cultural, también producen un ambiente
en el cual los artesanos huicholes reflexionan sobre la manera en la cual
quieren ser vistos desde el exterior. Por lo tanto, entre mds homogéneo se
concibe al mundo por la promocién del turismo como producto transcul-
tural, méds importantes son los valores que delinean la cultura.

Hay que tomar en cuenta que la elaboracién del discurso de la et-
nicidad por los wixdritari que trabajan en el circuito turistico no es la
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reproduccion de una cultura wixarika “mds verdadera’, como si hubiera
una distincién clara entre el sentimiento identitario real y la representa-
cion falsa de éste para el turismo. Entendemos, mas bien, estos procesos
de adaptacién como la elaboracién de un discurso creativo, que aunque
esté, obviamente, construido dentro de marcos limitados, segun las ideo-
logias dominantes, constituye un discurso contemporaneo: el discurso de
los huicholes que viven de la venta de servicios y productos a los turistas.

Entonces los artesanos y artistas wixaritari afirman los elementos cul-
turales que les hacen sentirse wixdritari a través de la narracién; y aunque
parezca, en un primer momento, un poco artificial o solamente elabora-
do como estrategia comercial, termina reforzando su sentimiento étnico.
Ademas, la confianza en si mismos y en su riqueza cultural que nace de
este proceso permite que la comunicacion con otros (turistas, pero tam-
bién propietarios de tiendas, instituciones publicas, etcétera) se realice
sobre bases mds igualitarias.

Por lo tanto, se deben replantear nociones centrales en el turismo,
como la pureza cultural, la autenticidad, el exotismo o la tradicionalidad.
Son conceptos comunicacionales, que se han demostrado necesarios para
conceptualizar al “otro”, pero que no son fijos. Sus caracteristicas son di-
namicas, se forman y evolucionan en didlogo. Los huicholes hacen suyos
elementos culturales ajenos para ponerlos a su servicio, reiteran ciclica-
mente los actos colectivos que son una manera de expresar y renovar su
propia cultura.

De esta forma, el aprovechamiento de discursos ajenos para legitimar
su categoria ¢tnica es un medio para los artistas huicholes de insertarse en
el escenario mundial manteniendo su cosmovision vigente.
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Los procesos de negociacion
en los trajes bordados huicholes

Figura 1.1 Figura 1.2
El traje bordado masculino, El traje bordado masculino,
San Andrés Cohamiata, 2011, San Andrés Cohamiata, 2011,
foto: Noriko Mizuno foto: Noriko Mizuno
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Figura 1.4

Las muestras hiki miome

Resultado de la entrevista sobre las muestras méripai
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Figura 1.6 Figura 1.5
acamisa bordada masculina Los pantalones bordados masculinos

Figura 1.7

El traje bordado masculino con dos lineas de
bordado en pantalones, San Andrés Cohamiata,
2011, foto: Noriko Mizuno

Figura 1.8

El traje bordado masculino con una linea
de bordado en los pantalones,

San Andrés Cohamiata, 2011,

foto: Noriko Mizuno
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Figura 1.9

Resultado de la entrevista sobre
la relacién entre lo méripai
mieme y o hiiki mieme en el
movimiento (figura) de una
muestra
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Figura 1.10
El traje bordado masculino de Santa Catarina,

1998, foto: George O,Jackso
E[ Arte buichol, Museo Kampo, Kyoto, pp. 8
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Los cuadros de estambre wixdritari
en el circuito turistico

Figura 2.1
Antonio Lépez Pinedo
Eclipse en el mundo huichol
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Figura 2.2
Francisco Bautista Carrillo
Los cinco colores del maiz

230



La negociacién para la comunicacion intercultural

Figura 2.3
Justo Benitez
El esqueleto de Tatewari
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Figura 2.4
Antonio Mejia de la Cruz
Ceremonia en Real de Catorce
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Figura 2.5
Juan Carrillo Carrillo
Nakawé
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Figura 2.6
Iginio Bautista Bautista
La ceremonia del peyote
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Figura 2.7

Maurilio Renterfa

La vida cotidiana
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Figura 2.8

Cilau Valadez

Visions from the deer god Kayumari
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Figura 2.9
Sin titulo, fragmento
Ramén Medina, 1972

-~
| Faltaimagen N

Figura 2.10
Fragmento de

Eclipse en el mundo buichol
Antonio Lépez Pinedo, 2011

Figura2.11
Fragmento de
Ofrenda a los dioses
José Benitez, 2007

Figura 2.12
Fragmento de

El esqueleto de Yhtewari/'(

Justo Benitez, 2011

Figura 2.13
Sin titulo, fragmento

Cilau Valadez
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Figura 2.14

Pelota rellena de chaquira
Copa del mundo de fatbol 2010
Maurilio Renterfa

Figura 2.15

Vochol

Fotografia del Museo de Arte Popular
Meéxico, 2011

Figura 2.16
Antonio Lépez Pinedo
Sin titulo
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Figura 2.17
Justo Benitez
Sin titulo

Figura 2.18
Antonio Lépez Pinedo

Eclipse del mundo huichol
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programas y proyectos, generalmente enfoca-
'y sus tradiciones, y sobre todo en el rescate de su

mﬂm Se pmpm con este libro un giro diferente: las problemiticas de-
sarrolladas tocan en las estrategias que aplican los wixiritari hoy

: ¢§COmo comunican su
es con los cuales se encuentran en

iteamientos revelan la gran cantidad de retos que impone el
lismc hymﬂh, de tal forma que las estrategias aplicadas por
| el concepto y nos llevan a reflexionar sobre proce-
iale s nﬂnmplms, Mis que establecer unas conclusiones
reglas que seguir, se busca exponer en este conjunto de

pnnms de partida para desarrollar estudios em-
nCre > la realidad cotidiana y local de los

g R
3 =

e
R

rrrr




	1. portada
	2
	3
	4
	La cultura wixárika ante los desafíos del mundo actual. La negociación para la comunicación intercultural.
	5



