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g articulacién que cada cul-

tura establece entre las formas
particulares de conocimiento y el
conjunto de reglas, técnicas de
concepto y de produccién de imé-
genes es lo que constituye el suje-
to de la antropologia del arte,
como nos lo recordaba Carlo Seve-
ri (1991: 82). Teniendo en cuenta
esto, el ars! de las pinturas reali-
zadas sobre papel amate de los
indigenas nahuas del Balsas
constituye el niicleo principal de
esta tesis. Este trabajo est4 basa-
do sobre las investigaciones an-

tropol6gicas contemporédneas, a
las que echaremos un breve vista-
20.

En un comienzo, partimos de la
idea de que la clasica distincién
latina entre ars como oficio y ars
como abstraccién (Panofsky 1943;
Severi 1991: 82) actualmente
también aparece en las investiga-
ciones de orden antropolégico.
Los estudios llevados a cabo en
zona maya son para el caso muy
ilustrativos, principalmente los
de B. y D. Tedlock que nos ejem-
plifican la colaboracién entre dife-
rentes tecnologias o “artes”. Con
este propdsito los autores estable-
cen relaciones entre el oficio de
tejer y el “arte” de levantar casas,
entre el “arte” de trabajar los
campos y el simbolismo ritual y
espacial (Tedlock 1985: 122).

Por otro lado, la metodologia,
al principio, exigia ademds un mi-
nucioso trabajo de campo a fin de
corroborar y afinar el siguiente
postulado antropolégico: al captar
todas las categorias y todos los
6rdenes de una determinada so-
ciedad llegaremos a comprender
verdaderamente sus produccio-
nes (Geertz 1983; Schapiro 1982).

Sin embargo, si bien el analisis
antropolégico nos ha proporciona-
do trabajos excepcionales sobre el
significado que los objetos artisti-
cos pueden llegar a tener en con-
textos que le son propios, en
concreto en determinados ritua-
les (Severi 1991: 84; Forge 1973),
es menos frecuente el estudio de
la antropologia misma del crea-
dor —del “hacedor”, del artesano,
del artista o como queramos lla-
marlo-y el de las categorias indi-
genas que clasifican su trabajo (a
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1 En el sentido de la antropologia del objeto y de su creador.
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excepcién del caso de los huicho-
les, cf. Shelton 1992). Entonces,
una de las metas de esta tesis fue
la de intentar dibujar las diferen-
tes clasificaciones mentales y es-
téticas de los pintores indigenas,
generadas por su propia visién del
mundo.

Nuestra investigacién nace de
un encuentro personal con lo que
después constituird un tema de
estudio razonado...; primero, una
impresién de orden estético nos
condujo a interesarnos por los
amates que realiza un pequefio
grupo de pueblos nahuas de la
cuenca del Balsas. Hablamos de
una emocién pldstica causada por
un gran poder de seduccién de los
colores, por unos trazos diestros,
por millares de curvas y volutas
de los pajarillos que abundaban
en los amates “decorativos”, de la
gran variedad de escenas cotidia-
nas de los pueblos, o fantésticas,
de esas pinturas llamadas “histo-
rias” (es decir, que narran histo-
rias, de historias). La pintura
sobre amate surge a fines de los
50 de un reencuentro entre una
materia noble —la corteza del
amate que habia servido como so-
porte de los manuscritos prehis-
panicos— y los nahuas. Los
amates constituyen un crisol de
una estética que mezcla una vi-
si6n y una representacién tradi-
cional, heredada de los
artesanados locales sobre todo de
la ceramica, con influencias maés
diversas, con un dejo lejano quiza
pero atn nitido de la iconografia
de los frescos coloniales, de las
lacas filipinas que llegaron al
nuevo continente via Acapulco y
de otras influencias mas recien-
tes. Mutatis mutandis, puesto
que las pinturas eran en definiti-
va una expresién autéctona

tanto que designaban al grupo
étnico por su técnica privilegiada,
“somos los nahuas amateros™,
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teniamos ahi un caso de recupera-
cién de la imagen moldeada por el
contacto intercultural que se en-
contraba en proceso de ser reapro-
piada por sus autores, y que era
tomada como bandera de etnicidad.

Elegir el examen de una expre-
sién plastica de orden étnico nos
ha permitido ademés plantear el
problema de las fronteras entre
arte y artesania, con el andlisis
del pensamiento de los propios ac-
tores de esas categorias impues-
tas por el exterior, asf{ como
evaluar en qué medida las mis-
mas eran aceptadas o rechazadas.
Puesto que estamos frente a una
expresién influida por los encuen-
tros con artistas e intelectuales,
debiamos tener en cuenta el con-
tacto intercultural de produccio-
nes a menudo despreciadas por
los criticos de artes y por los an-
trop6logos —unos porque las juz-
gan un-conjunto naif falto de la
estética de formas al6genas pu-
ras, otros porque no las estiman
“culturalmente correctas” del
todo. Los amates también nos han
proporcionado la oportunidad de
estudiar una organizacién parti-
cular del espacio en los desliza-
mientos, en los acomodos y los
atolladeros de esa combinacién de
dos drdenes plasticos. La “pers-
pectiva chaménica” —es decir, va-
rios 4ngulos de representacién a
la vez—, que en diversos grados

constituye una de las caracteristi-

cas de las artes autéctonas con-
temporaneas,” se conjuga de

2 El principio de “cimulo de pers-
pectivas” (seglin la expresién de
Emmanuel Désvaux 1993) aparece
por ejemplo en las pinturas contem-
pordneas de los ojibwa (ibid.); en
cuanto a la técnica de la “radiogra-
fia” que permite figurar dentro de un
cuerpo a la vez que ver su envoltura
externa (aborigenes de Australia, cf.
Glowczewski 1989). Véase el capitu-
lo VI de mi tesis.

hecho con la perspectiva del dibu-
jo occidental con lo cual se llega a
saturar —término de pintura— el
espacio figurativo. Se sabe que la
visién del espacio y de su repre-
sentacién, antes que elemento 6p-
tico o genético, es cultural,® y que
las formas de colonizacién y
transculturacién pasan también
por la adopcién de normas visua-
les y gréaficas distintas.* Por todo
esto, nuestro trabajo tuvo ademaés
como metas la reflexién sobre las
dimensiones culturales del
espacio figurativo con lo cual se
alcanzaban las actuales investi-
gaciones de antropologia del arte
cuyas metas son a su vez el estu-
dio comparativo de las formas que
cada cultura impone a la expre-
si6én de un pensamiento del espa-
cio (Severi 1991: 84; Lévi-Strauss
1979, sobre las méscaras de Kwa-
kiutl; Glowczewski 1989, pintu-
ras aborigenes). Esto conducia a
la discusién en términos de valo-
res estéticos interculturales y al
analisis de esos nexos con otros
campos de la sociedad productora.

Para intentar llegar a las res-
puestas que este doble reto exigia
—el de restituir a las pinturas su
propio lenguaje y a la vez aclarar
la naturaleza tanto de la técnica
como de la estética de sus creado-
res y también de sus categorfas
mentales—, era entonces preciso
recurrir a un amplio enfoque que
conllevase varios niveles de ané-
lisis. Los mecanismos m4s pro-
pios de la  antropologia

3 Para ampliar el tema, consultar
Francastel (1965) y su capitulo sobre
“Espacio genético y espacio pldstico”;
Schapiro (1982: 81). Subrayemos que
Boas, desde 1927, veia en la varia-
cién cultural de la expresién del
espacio un tema privilegiado para el
estudio del arte primitivo.

4 Para més datos, véase Gruzinski
1990.
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participante —observaci6én, estu-
dio de préacticas y repre-
sentaciones— fueron conjuntados
con un anélisis iconogréfico, for-
mal y estilistico, de las pinturas
en relacién con el simbolismo de
las representaciones de la natura-
leza -la importancia simbélica del
ciervo y del tigre y las practicas
cinegéticas; la importancia de la
flor y del p4jaro en relacién con la
cosmologfa agraria...—.

Algunos de nuestros
resultados

A partir de las materias y de los
instrumentos, del reconocimiento
de actitudes y trabajos del pintor
en su taller, hemos podido enten-
der que las técnicas artesanales
se organizan alrededor de la
maestria grafica del trazo, la cual
va a permitir a aquel que la posee
desplegar una multiactividad al
pintar sobre varios soportes. Esto
nos condujo méas tarde hacia el
entendimiento tanto del grupo de
artesanos —una vez reconocido
que en esos pueblos el grupo social
se desdobla en un grupo profesio-
nal- como de la obra en si.

Por supuesto, el tema de la
transmisién de “saber hacer” nos
llevé al analisis del surgimiento
de la tradicién y las relaciones so-
ciales y simbélicas que conlleva.

Pasamos después a la forma en
que el espacio figurativo, en su
representacién de la naturaleza,
es “pensamiento clave” pues ayu-
da a reforzar las categorias espa-
ciales e identitarias ya existentes,
que organizan las relaciones en-
tre salvaje y domesticado. Anali-
zamos también las variaciones de
criterios plésticos que clasifican a
los pintores en escuelas por cada
pueblo, ¥ el orden jerdarquico que
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de ellas se desprende entre los
distintos pueblos. Esos rasgos es-
téticos de diferenciacién no sélo
revelan un ideal interno de belle-
za asociado con la categoria de
comestible (cuahli, ‘bueno y boni-
to") o de no comestible (xcuahli,
‘feo, malo’). Estos conceptos son
igualmente marcadores de dife-
renciacién cultural, que justa-
mente, podemos relacionar con
otros marcadores culturales en la
formacién de la identidad inter-
comunitaria de los nahuas amate-
ros del Alto Balsas: lengua,
costumbres, conocimientos culi-
narios, el hdbitat...

Fueron abordados otros aspec-
tos como las representaciones
identitarias en la pintura (moti-
vos, discursos de presentacién de
la produccién...), los diferentes ni-
veles de pintores (maestria en el
dibujo, criterios colectivos sobre
el “buen pintor”), la nocién de la
imagen considerada como un ve-
hiculo de moral, asi como los dis-
cursos rituales (huehuetlatolli)
que moldean a las conductas.

Una de las conclusiones de
nuestra tesis es que el trabajo de
los amateros se organiza segin
criterios totalmente cercanos a
aquellos de los tlacuilos escriba-
nos de los cédices y de los ceramis-
tas aztecas, si creemos a los
informadores de Sahagin (1582;
Leén-Portilla 1959), sobre todo
cuando se refieren, con ciertas di-
ferencias claro, a los mismos cen-
tros animicos, corazén, cabeza,
0jos...

Las competencias del pintor gi-
ran en torno de hueliz (‘él puede’),
mati (‘él sabe’), del concepto de la
“fuerza perseverante’ (chicauhua-
liztli), del ‘placer’ (nicuelita, ‘me
gusta’ o quimati, ‘lo sabe, le gus-
ta'), del ‘sentimiento o sentido’
(tlamachilis)...

Ya en esta via, hemos tratado
de profundizar en el tema de la

transmisién de los saberes por el
contacto (la otra forma de trans-
misién es el aprendizaje propor-
cionado por wun maestro),
preguntiandonos c6mo una cultu-
ra aprende a ver, a organizar su
percepcién a través del ojo y des-
pués a transmitir. Hemos descu-
bierto todo un complejo técnico
simbélico sobre la mirada y la
imagen. El proceso de aprendiza-
je va asociado con la capacidad de
memorizacién de las imagenes, de
poder reproducir un motivo des-
pués de habérselo proyectado
mentalmente. En ndhuatl ense-
fiar se dice hacer ‘saber’ (quima-
maxtia) y también ‘hacer ver’
(quititia) (‘ensefiar, mostrar’) y
con la misma raiz (maxtia), se for-
man los verbos ‘ponerse a prueba’,
‘ponerse al corriente’, ‘ensayar al-
go’, asociando el saber a la memo-
rizacion. De toda la cadena
‘memorizacién, reproduccién ico-
nogrifica y reproduccién social’
son responsables, en definitiva,
los pintores que llegan a verse
investidos de un papel social con-
siderable: el de no dar jam4as mal
ejemplo con situaciones conside-
radas inmorales o susceptibles de
romper el ideal de armonia del
grupo.

Otro ejemplo de relacién entre
el trabajo del pintor y otro aspecto
de la sociedad surge con un estu-
dio comparado del vocabulario es-
tilistico y culinario. Para el
pintor, pintar, el don de pintar,
estdn en el mismo plan que por
ejemplo tener buena mano parala
cocina, esa buena mano necesaria
para la fabricacién de la tortilla:
los dos procesos tienen como base
una serie de movimientos repeti-
dos y memorizados. Los ojos son
por consiguiente considerados
como un centro anfmico potente,
vectores de esas acciones, capaces
por otra parte de transmitir, por
ejemplo, enfermedades a perso-
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nas débiles o a los recién nacidos.

Arte plastico cuyas raices se
hunden en lo méas profundo de la
tradicién mesoamericana —la es-
tructuracién del espacio figurati-
vo, las categorias en que se
organiza el trabajo del pintor...—,
las pinturas amates comparten
una compleja relacién con los mo-
tivos tradicionales y también con
los comerciales, las asociaciones
simbdlicas y rituales, las normas
de representacién a nivel comuni-
tario y con la creatividad artistica
individual. Algunas sintesis dis-
tintivas fueron creadas por cier-
tos vecinos para pasar después a
ser, con la trasmisién de habilida-
des, estilo propio de un pueblo,
segiin un esquema que también se
encuentra en la ceramica de los
pueblos, los tejidos de los navajos
o los tétem de la Colombia Brita-
nica, citando sé6lo unos cuantos
ejemplos (Firth 1992: 35)-

El lado politico e identitario de
los amates constituye la iltima
parte de la tesis. En general, una
mayoria de artes étnicos, cuando
se examina su contexto, dan
muestras de ciertos conceptos de
poder o de manifestaciones de
una etnicidad reivindicada.® A
partir de la lucha en contra la
construccién de una presa hidroe-
léctrica que encabezaron los pue-
blos de los artistas nahuas,
nuestro anélisis se centra en las
reformulaciones identitarias y te-
rritoriales que conducen al grupo
interno de “nahuas amateros” a
aglutinarse con el resto de la
regién bajo el nombre de Nahuas
del Alto Balsas y a utilizar la pin-
tura durante los actos de protes-
ta, tanto mediéticos como locales.

f Mencionemos las esculturas maories
que constituyen una expresién sim-
bélica de poder y autoridad en el
seno de un nacionalismo maori cre-
ciente (Mead, 1984 in Firth 1992).
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El amate se convierte entonces
en simbolo de identidad cultural y
en instrumento politico recorda-
torio para el resto del pafs del
lugar tnico que ocupan los na-
huas en la creacién del mito de
identidad nacional mexicana. Con
esa protesta, los nahuas se re-
apropian sus producciones y se
afirman como “primeros mexica-
nos” (recuerdan a todo el pais sus
propios origenes “aztecas”), pues
son creadores de un arte de la
imagen identificado con la rurali-
dad mexicana. Mediante una se-
rie de pinturas realizas para
describir el horror del apocalipsis
que les espera —el anegamiento de
su territorio debido a la presa—,
los pintores muestran imégenes
como el combate entre las poten-
cias celestes (Santiago) y el mal
de inframundo representado por
la serpiente-dragén. Nuestro ana-
lisis se centr6 en la percepcién
autéctona del ciclo del agua pero
la hemos vinculado con el hecho
de que la cultura nahua histérica-
mente estuvo dominada por el
miedo al ahogamiento en el liqui-
do elemento, cataclismo que es, en
tdltimo término, una repre-
sentacién cultural del fin del
mundo.

Conclusion

Para concluir, este trabajo se ins-
cribe en un horizonte més vasto,

el de los cuestionamientos antro-
polégicos sobre la variedad de las
relaciones que el artista y su obra
tienen con su.propia sociedad.
Presenta elementos para analizar
la interrelacién de los complejos
cognitivos, técnicos y simbélicos
de otras culturas; la forma en que
los valores estéticos son utiliza-
dos como marcadores de
identidad. Todo lo cual nos lleva a
reevaluar la importancia del he-
cho artistico, en el seno de una
cadena social y simbélica, que
permite a los actores, cuando son
confrontados con la destruccién
de su cultura, recurrir a la recons-
truccién y reformulacién de las
categorias del pensamiento colec-
tivo. En fin, principalmente, esta
tesis permite abordar las repre-
sentaciones identitarias e
iconograficas dentro de sus rela-
ciones con el espacio geografico,
histérico y mitico que rodea al
grupo social. Claramente estos
artistas nahuas son capaces de
“fabricar” identidad y territorio
con la misma destreza que fabri-
can sus pinturas.... #
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