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PRESENTACION

Bienvenidos

El Comité Organizador del 56° Congreso Internacional de Americanistas (ICA) invita a la comunidad académi-
ca a participar en el encuentro que se celebrard en la Universidad de Salamanca el 15 al 20 de julio de 2018. Bajo el
lema «Universalidad y particularismo en las Américas», esta edicién del ICA llama a la reflexién sobre la dialéctica
entre la universalidad y los particularismos en la produccién de conocimiento, un didlogo en el que la necesidad
de conocer los particularismos de los fenémenos sociales, politicos, artisticos y culturales obliga a formular nuevas
hipétesis que enriquecen y replantean las grandes teorfas generales de las ciencias y las humanidades.

El cardcter interdisciplinario e inclusivo que ha caracterizado al ICA desde su inicio en 1875, como un congreso
de estudios de 4rea en sentido completo, hace atin mds significativa esa dindmica de produccién de conocimiento.
Con un planteamiento interdisciplinario e inclusivo, ICA retine a investigadores que estudian el continente ame-
ricano, desde Alaska hasta Tierra de Fuego, incluyendo el territorio del Caribe, a partir del andlisis de su politica,
economia, cultural, lenguas, historia y prehistoria. Asi, el Comité Organizador les invita a presentar sus propuestas
y participar en el andlisis y la reflexién sobre las especificidades de las Américas y el Caribe con el objetivo de enri-
quecer las grandes teorfas generales.

Bem-vindo

O Comité Organizador do 56° Congresso Internacional de Americanistas (ICA) convida a comunidade acadé-
mica a participar do encontro que se celebrard na Universidade de Salamanca de 15 a 20 de julho de 2018. Sob o
lema “Universalidade e particularismo nas Américas”, esta edi¢do do ICA chama i reflexio sobre a dialética entre a
universalidade e os particularismos na produgio do conhecimento, um didlogo no qual a necessidade de conhecer
os particularismos dos fendmenos sociais, politicos, artisticos e culturais obriga a formular novas hipéteses que
enriquecem e reformulam as grandes teorias gerais das ciéncias e humanidades.

O cardter interdisciplinar e inclusivo que caracteriza o ICA desde o seu inicio em 1975, como um congresso de
estudo de drea no seu sentido completo, torna ainda mais significativa esta dinimica de producio do conhecimen-
to. Com um cardter interdisciplinar e inclusivo, o ICA retne pesquisadores que estudam o continente americano,
desde o Alaska até a Terra do Fogo, incluindo o territério do Caribe, a partir da andlise de sua politica, economia,
cultura, linguas, histéria e pré-histéria. O Comité Organizador convida-lhes a apresentar suas propostas e participar
na andlise e na reflexdo sobre as especificidades das Américas e do Caribe com o objetivo de enriquecer as grandes
teorias gerais.

Welcome

The Organizing Committee of the 56th International Congress of Americanists (ICA) invites the scholarly com-
munity to participate in the congress that will take place in Salamanca from the 15th to the 20th of July of 2018.
Under the motto “Universality and particularism in the Americas,” this edition of the ICA invites us to reflect on
the relationship between universality and particularism in the production of knowledge, a dialogue in which the
need to know the idiosyncrasies of social, political, artistic, and cultural phenomena, leads us to create new hypoth-
eses in order to enrich and rethink grand social theories in the sciences and the humanities.

The multidisciplinary and inclusive character of ICA since its beginning in 1875 as an area congress underscores
the importance of this dynamic in the production of knowledge. Based on an interdisciplinary and inclusive approach,
ICA gathers together researchers who study the politics, the economics, the cultures, the languages, the history, and
the prehistory of the Americas, from Alaska to the Caribbean and Tierra del Fuego. The congress welcomes contribu-
tions on the specificities of Latin America and the Caribbean. The goal is to enrich social general theories.
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UNIVERSALIDAD Y PARTICULARISMO EN LAS AMERICAS

La Universidad de Salamanca, que conmemora en 2018 el VIII centenario de su creacién, en sus ultimos qui-
nientos afios no ha dejado de estar vinculada con América, con quien hoy mantiene una relacién si cabe més estre-
cha. La ensefianza del espafiol la emparenta con el mundo americano que se expresa en inglés y en portugués, asi
como en francés, mientras que la vocacién latinoamericana se proyecta en las investigaciones y en la docencia que se
lleva a cabo en sus aulas y laboratorios. El resultado es un flujo permanente de estudiantes y de docentes que circula
entre ambos lados del Atldntico en sendas direcciones. Todo ello explica las razones por las que la Universidad de

Salamanca fue agraciada para celebrar en su seno el 56° Congreso Internacional de Americanistas (ICA) durante
los dias 15 al 20 de julio de 2018.

Los textos que aqui se recogen constituyen un nimero relevante de las ponencias presentadas en el marco del
referido Congreso. Abordan una realidad compleja e inmensamente heterogénea desde perspectivas epistemoldgicas
muy diferentes y suponen una muestra excelente del estado del arte en el marco de disciplinas variopintas en el
dmbito de las ciencias sociales y de las humanidades. Por consiguiente, se trata de textos que, con un planteamiento
interdisciplinario e inclusivo, estudian el continente americano, desde Alaska hasta Tierra de Fuego, incluyendo el
territorio del Caribe, a partir del andlisis de su politica, economia, cultura, lenguas, historia y prehistoria.

En un mundo en el que se cierran fronteras, se apuesta exclusivamente por lo verndculo, se repudia el cardcter
multicultural de la humanidad y se privilegian formas identitarias excluyentes basadas en la raza, la lengua y la re-
ligién, América supone la evidencia de que otra visién de la realidad es posible. El mestizaje, la plurinacionalidad,
los valores comunitarios de solidaridad, empatia e inclusién configuran el dia a dia de sus diversos pueblos con
independencia del nivel de ingreso. Si algo es profundamente americano en el siglo XXI es precisamente su cardcter
mezclado, pues retne en su espacio, como ningln otro componente, el potente legado originario al que se sumé
el aportado por los pueblos europeos y africanos y, mds recientemente, asidticos. Un crisol social y cultural que ha
logrado configurar sistemas politicos en los que la democracia se halla muy asentada afectando a la gran mayoria de
sus habitantes, lo que supone la progresiva extensién de sus valores, asi como la vigencia de los derechos humanos
en su mds amplia acepcidn.

El presente volumen contiene una muestra representativa de la produccién académica sobre todo ello. Es, en
este sentido, una excelente ventana a la que asomarse para tener una clara idea de los distintos dilemas a los que se
enfrentan las Américas en el seno de las tensiones y efectos que estd produciendo la globalizacién. Problemas que
deben contemplarse desde una perspectiva comparada y que, por otra parte, requieren de un conocimiento de las
claves especificas que se encuentran en sus origenes.

La publicacién de estas ponencias es fruto del compromiso institucional de la Universidad de Salamanca, con-
traido para la celebraciéon del 56° Congreso Internacional de Americanistas (ICA). Asimismo refleja, exactamente
y sin modificaciones por parte de los coordinadores de la obra, el texto enviado por cada uno de los ponentes que
expresd su interés y dio su consentimiento para esta publicacién. Esta obra no recoge, no obstante, todas las ponen-
cias que se presentaron en el Congreso.

Salamanca, Julio de 2018

Manuel Alcdntara Sdez
Mercedes Garcia Montero
Francisco Sdnchez Lépez

Ediciones Universidad de Salamanca / CC BY NC ND -9— Arte - ICA'18



Ediciones Universidad de Salamanca / CC BY NC ND -10- Arte - ICA'18



NOTA EDITORIAL

Estas actas son el fruto del compromiso institucional de la Universidad de Salamanca, contraido para la
celebracion del 56.2 Congreso Internacional de Americanistas (ICA), realizado en Salamanca en julio de 2018.

Las textos aqui publicados, son fruto de las descargas efectuadas a mediados de junio de 2018, a partir de
las ponencias, previamente evaluadas por el comité cientifico, admitidas y gestionadas a través de la plata-

forma ConfTool Pro - Conference Management Tool, versién 2.6.117, creada por el Dr. Harald Weinreich.
© 2001-2018 (Hamburgo/ Alemania).

Ediciones Universidad de Salamanca se ha encargado de compilar los articulos, cuya maquetacién y co-
rreccién son responsabilidad exclusiva de los autores.

Son accesibles en conocimiento abierto en formato digital bajo GOS8 licencia Usted es libre de:

©® Compartir — Copiar y redistribuir el material en cualquier medio o formato Ediciones Universidad
de Salamanca no revocard mientras cumpla con los términos:

® Reconocimiento — Debe reconocer adecuadamente la autorfa, proporcionar un enlace a la licencia
e indicar si se han realizado cambios. Puede hacerlo de cualquier manera razonable, pero no de una manera
que sugiera que tiene el apoyo del licenciador o lo recibe por el uso que hace.

@ NoComercial — No puede utilizar el material para una finalidad comercial.

® $inObraDerivada — Si remezcla, transforma o crea a partir del material, no puede difundir el mate-
rial modificado.

La obra se agrupa en 19 volimenes distribuidos por las siguientes dreas temdticas:

1. Antropologia

Arqueologia

Arte

Ciencias y medio ambiente
Comunicacién y nuevas tecnologfas
Cosmovisiones y sistemas religiosos
Educacién

O N AN R R

Estudios culturales

9. Estudios de género

10. Estudios econédmicos

11. Estudios politicos

12. Estudios sociales

13. Filosofia y pensamiento
14. Historia y patrimonio cultural
15. Lingiiistica y literatura

16. Migraciones

17. Movimientos sociales

18. Relaciones internacionales
19. Simposios innovadores
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APROPIACION DE LA CIUDAD Y PATRIMONIO CULTURAL

L PATRIMONIO CULTURAL Y CULTURA

Para comenzar con la reflexiéon en torno al patrimonio cultural se muestra necesario
acercarnos al concepto de cultura en su flexibilidad y procesos culturales, tomando en cuenta la
constate formacion de identidad por un lado y por otro su historia. Pensar el concepto de cultura
es fundamental considerar el contexto y la historia ya que son aspectos que arraigan e identifican
el proceso cultural concretado en la vida cotidiana y que se transforma constantemente.

La cultura no sélo se reduce al desarrollo de las tradiciones y establecerlas, aunque es
evidente que no hay cultura sin memoria, que ofrecen determinada identidad entre los miembros
de la cultura, pero esto no implica el fin del desarrollo de la cultura. La cultura surge porque existe
una lucha entre diferentes formas de resolver la supervivencia de la cultura. Esta lucha es una lucha
por el poder en todos los sentidos, desde las cuestiones practicas hasta establecimiento de una
determinada forma de visiéon de mundo. Otro aspecto importante a considerar es la transmision de
la cultura, de hecho, se desarrolla a partir de este aspecto. La transmision es lleva acabo por
instituciones como la familiar, educacional e instituciones culturas. Pero para repensar el concepto
de cultura se ha de entender que esta trasmision no debe ser acritica, la apropiacion de la cultura
en un movimiento autoreflexivo dentro de ella misma: “La cultura es el momento autoctitico de la
reproduccion que un grupo humano determinado” (Echeverria Bolivar 2013: 163-164) y a lo cual
haremos referencia mas adelante. Cuando habla de un movimiento autocritico implica
necesariamente dos movimientos en tension el de la “sujecion” y “resistencia” a la cultura, este
elemento es lo que ubica al concepto de cultura ontologicamente dinamico, y que bien podrfamos
llamar cultura viva, siguiendo a Hans-Georg Gadamer, se trata de un modo de ser (de cultura) que
permite su constante resignificacion y critica segun el contexto y la historia de esa cultura. En tanto
que cultura viva y critica de la identidad como aspectos fundamentales para acercarnos al concepto
de cultura, al parecer resulta ser lo contrario a entenderla como conservacion, o por lo menos no
s6lo ni son aspectos fundamentales. Se trata e implica poner aprueba la vigencia de la identidad
que caracteriza la cultura y la posibilidad de la pérdida de una identidad “pura” en un encuentro
con otras culturas en términos de reciprocidad. La cultura no es un recipiente o mera transmision
de las tradiciones a disposicion del turista. Si se entiende a la cultura como conservacion permite
el trato como mercancia, como si no se transformara a través de las circunstancias.

Llevar a cabo la reflexién en torno a la cultura permite construir, de nuevo, el concepto de
cultura establecido por el pensamiento dominante, es decir, se busca evitar el fetichismo de las
tradiciones culturales. Pensar en las culturas en el contexto de un mundo globalizado es
determinante ya que éstas estan expuestas, y por ello, vulnerables frente a los procesos
globalizadores con sus respectivas tensiones expresadas en el peligro de su inminente nivelacion
cultural.

11 PATRIMONIALIZACION Y CULTURA

Tomando en cuenta lo expuesto, el patrimonio cultural es el resultado de la interaccion del
ser humano con sus semejantes y con su entorno, se trata de un artificio creativo y, por tanto,
dinamico. El patrimonio cultural asi pensado no puede ser inicamente en su materialidad, sino que
conforma también su inmaterialidad en la medida en que es expresado en la vida cotidiana
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a través de fiestas, ofrendas, costumbres; de hecho, hablar de la dicotomia entre el
patrimonio inmaterial o material resulta para algunos autores una conceptuacion innecesaria como
afirma Cristina Amescua, ya que la cultura y su patrimonio son en estricto sentido también, una
manera de saber y de ver, y esto es intangible pero que si encuentra su expresion y concretizacion
en ciertas formas especificas de cada cultura y que ahora son “patrimonializadas”. Cuestiéon que
también es problematica ya que implica procesos de inclusion y exclusion regulados por la relacion
entre comunidades, Estado e instituciones internacionales que llevan a cabo actos de arbitraje que
implica legitimar un valor a las practicas culturales para que éstas sean reconocidas como
patrimonio. Esta perspectiva critica entorno a quién patrimonializa se vuelve fundamamental , el
articulo presentado por Geogina Flores aclara que no hay participacion de la poblacion en la
elaboracion de expedientes y planes de salvaguarda, y tampoco se menciona los conflictos que
existen entre la ciudadania y el Estado. Desde hace afios los pueblos indigenas han tomado sus
propias decisiones sobre su cultura, su territorio, sin que el Estado mexicano lo reconozca; por eso
se considera que han construido una autonomia en la practica:

La participacién y la toma de decisiones reales de los pueblos indios es en todo lo referente
a su cultura, y territorio, son fundamentales para que los gobiernos e instituciones como la
UNESCO demuestren que no consideran a estos pueblos como meras “reliquias vivientes”, sino
como verdaderos actores politicos y sujetos de derecho publico. (Flores Mercado 2014: 34)

Visto desde aqui el patrimonio cultural debe ser entendido trata “de un momento
autoctitico de la reproduccion que un grupo humano determinado, en una circunstancia historica
determinada, hace de su singularidad concreta” como ya mencionamos y afirma Echeverria. En
donde el patrimonio cultural es la concrecion de la actualizacion de este proceso. Pero cuando el
patrimonio cultural es tomado como un bien de consumo entonces deja de llevar a cabo este
proceso poniendo en cuestion la reactualizacion de la identidad ya que deja de significar en el
contexto y valor para lo que fue creado, en este sentido, las declaratorias por parte de la UNESCO
y la difusioén de las expresiones culturales no en pocas ocasiones llevan el riesgo de folclorizacion
y de la pérdida de los contenidos y significados culturales.

Sobre el patrimonio inmaterial surge cierta problematica en el momento en que es
considerado como aquello que los especialistas han llamado cultura, entender de esta manera el
patrimonio inmaterial abre la pregunta sobre las consecuencias de esta conceptualizacion. Uno de
los aspectos a resaltar es que decir “patrimonio” implica hablar de cierta propiedad, pero no de los
portadores culturales sino de aquellas instituciones que le dan valor.

En las politicas culturales mexicanas, como afirma y siguiendo a Villaseyor y Marques
Emiliano (Villaseyor Alonso y Marques Emiliano 2012), lo anterior esta dentro de una larga historia
en la busqueda de rasgos definitorios de la identidad mexicana y que encuentra sus origenes en los
intentos de los criollos del siglo XVIII por crear una identidad propia diferente de los referentes
coloniales. Este tema cobra importancia ante los movimientos de resistencia que intentan limitar
el predominio de la cultura nacional como la introduccién de formas culturales globalizadas y con
ello lograr derechos culturales sobre todo de los pueblos indigenas. Lo anterior no implica que el
patrimonio cultural inmaterial sea instrumento de dominaciéon por el cual las instituciones
nacionales e internacionales estan en posibilidad de apropiarse de las expresiones culturales
(materiales o simbolicas), pero si es necesario hacer ver el problema entre practica cultural y
clasificacion institucional. Se trata pues, de que el patrimonio cultural inmaterial, entendido como
cultura, no pierda su dimension cultural en el sentido estricto de la palabra.

El patrimonio cultural inmaterial, por constituciéon, ha de tener como caracteristica el
fortalecimiento de un discurso identitario, por lo que cada celebracion, ritual, o costumbre es un
elemento de la identidad regional y nacional. Lejos de esto, y con los tres anteriores riegos el
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patrimonio se convierte en espectaculo comerciable, en beneficio de comerciantes, empresas
turisticas, prestadores de servicios y que resulta del disgusto por parte de los habitantes de las
comunidades indigenas. Eso sin mencionar, como afirma Pérez Maya, que “los indigenas reclaman
el peligro de ser despojados de su patrimonio mediante un discurso que lo hace parecer de todos
los mexicanos, en beneficio de los sectores que por cientos de afios los han explotado” (Pérez Maya
2014:50) El patrimonio cultural ha de ser entendido como los lugares que expresan, a través de las
practicas y las relaciones que establecen, sentidos en cada recorrido, en cada repeticion ritual que
refuerzan la necesidad de identificaciéon. Son, como afirma Augé, lugares identificatorios,
relacionales e historicos, “Nacer es nacer en un lugar, tener destinado un sitio de residencia”. (Augé
2015: 59)

Este tipo de apropiacion lo encontramos en el caso del pueblo de Ocotepec, en el Estado
de Morelos, México; en la actualidad es considerado como parte de la ciudad de Cuernavaca pero
que en realidad es un pueblo que fue absorbido por la zona urbana. El pueblo esta subdivido en
cuatro barrios: La Candelaria (Tlaneui), Dolores (Culhuakan), Ramos (Tlakopan) y Santa Cruz
(Xalxokotepeazola). En el pasado fue un pueblo indigena cuya lengua materna, y que atin se sigue
escuchando por las calles, era el ndhuatl. La urbanizacién que ha empezado a tener este pueblo es
evidente, pero en el 2014, la UNESCO reconocié sus costumbres del Dia de Muertos como
patrimonio inmaterial cultural. Esto es lo que se mantiene vivo, la costumbre y tradicion de este
poblado, pues es la gran expansion de la urbanizacion lo que le hizo entrar al discurso politico de
la UNESCO para proteger este patrimonio. A través de las entrevistas realizadas a los habitantes
originarios del pueblo se expresé la importancia de las tradiciones y costumbres del pueblo y su
creciente preocupacion por los jovenes del pueblo al perder estos legados que les dejan sus familias.
Reconocen que fue la insercién primero de la television y después de las redes de comunicacion,
sobre todo, internet lo que posibilito y posibilita el desarraigo de la tradicién en el momento en
que los jovenes aprenden y asimilan otros valores, formas de vida que corresponden a la industria
cultural, dejando a un lado o sin valor las costumbres del lugar donde habitan. Al parecer la
preocupacion ante la pérdida de identidad y de cohesion social es evidente; una de las formas que
los habitantes de Ocotepec tienen para expresarlo es a través de la apropiacion, de espacios publicos
urbanos como los muros. En ellos se ven reflejados temas sobre su identidad y su historia. Se trata
de la relaciéon que hay entre el sentido de vida de la poblacién que ha de ser considerada ya un
espacio urbano, aunque para los pobladores no sea asi, y la sensibilidad de los habitantes.
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ACERCA DE LA IDENTIFICACION DE XII.ONEN'Y CHICOMECOATL

Con base en el principio basico de la cosmovision mesoamericana, binomio vida-muerte;
que parte del ciclo de vida del ser humano y abarca todo lo que incluye el cosmos: fauna, flora,
cuerpos celestes, fendmenos naturales, valles, montafas, cuerpos de agua, etc.

Sabemos que en el pensamiento mesoamericano todo parte del principio de dualidad,
fundamental para lograr un equilibrio césmico, todas las criaturas presentan esta dicotomia en
mayor o menor medida y esto es lo que permite determinar en muchas deidades su naturaleza.

El principio bésico de la cosmovisién' de los pueblos mesoamericanos fue sin duda la
observacion de su entorno natural. Sabemos que eran grandes observadores de la naturaleza,
registraron el movimiento de los astros, los mitos de la creacion, fechas era, ciclos agricolas,
fiestas calendaricas, entre muchos otros acontecimientos que eran de vital importancia para ellos.

Para el presente trabajo trataremos de identificar en la escultura del Centro de México a
las deidades del maiz, el maiz joven y el maiz maduro. Xilonen y Chicomeciatl. A través de un
analisis iconografico, y revisando cada uno de los elementos y atavios que portan estas deidades
en sus diferentes contextos, estas mujeres en distintas etapas de la vida. Podriamos decir que
cuando el maiz esta jiloteando, es Xilonen, un maiz juvenil. También aparece una deidad vieja
relacionada con el maiz seco llamada L/amatecuhtli. E1 maiz juega un papel muy importante en la
cosmovision de los pueblos mesoamericanos y no solo como fuente de sustento, el hombre fue
creado con masa de maiz y también es el alimento de los dioses.

Ambas diosas representan al maiz, buscando en las imagenes del Centro de México
trataremos de identificar los elementos que nos ayudaran a saber si se trata del maiz joven y
maduro. Ambas diosas representan basicamente el mismo concepto, excepto porque una de ellas
representa el maiz maduro y la otra el joven. Esto pareceria suficientemente claro como para
diferenciarlas en cualquier representacién, pero no es asi. Debido a que la iconografia
mesoamericana no se expresa a través de rasgos fisicos individualizados, sino a través de
simbolos, la edad suele quedar al margen de las representaciones, excepto cuando se trata de una
edad contrastante, infantil (bebés y nifios muy chicos) o ya muy avanzada (viejos, ancianos).
Existen muchos ejemplos de adolescentes en la escultura, incluso en el caso del maiz, pueden
encontrarse esculturas claramente de una deidad joven, masculina, en plenitud; pero en la
tradicién posclasica del Centro de México, la edad no parece haber sido el elemento principal
para distinguir dos deidades como las que aqui nos ocupan.

Si hay una diferencia de edades, es muy dificil sobre todo en la escultura decir que una
es mas joven que la otra. El primer dato que nos podria dar una hipétesis de identificacion clara
no resulta atil porque aparentemente no hay un deseo de representar la edad de una forma clara.
Buscando en el corpus general de la escultérica del Centro de México, si representa o 7o tener los
senos descubiertos signo de juventud, nos da la impresiéon de que no. Al principio creimos que
las diosas que presentan los senos al aire, breves y firmes, denotarfan con este rasgo un elemento

1 “Las cosmovisiones no se construyen desde cero; toda cosmovisién surge de una anterior. Es posible que estas hayan
existido por mds de cien mil afios. Es decir, al menos desde que los hominidos tienen un cerebro tan complejo como el nuestro;
gran parte de lo que fue el nicleo de la cosmovisiéon mesoamericana provino de la cosmovisiéon de los cazadores-recolectores
que la antecedieron; y a su vez la de estos quizas podria rastrearse hasta antes del poblamiento de América, de tal suerte que
ademas de la existencia de un “nicleo duro” mesoamericano, debemos de hablar de un “nicleo extraduro" precolombino
panamericano”. (Camacho, 2013, pp. 17-18).
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distintivo; pero el examen de otras muchas esculturas femeninas pronto nos contradijo. Esos
mismos senos pequefios sin colgarse pueden presentarse en esculturas de una variedad muy
amplia de deidades, por ejemplo diosas Cibuateted’.

Entre los huastecos hay un corpus de esculturas huastecas que siempre aparecen con los
senos descubiertos, identificadas como Tl/azo/teot/ a veces también las identifican con la Cibuateteo.

“Tlazoltéotl era diosa de la pasion y de la lujuria. Habia otras cuatro diosas hermanas, igualmente
“aptas para el amor carnal”, y a todas ellas se les llamaba Tlazoltéotl o Ixcuina. Todas provocaban
el apasionamiento en el amor y el apetito desenfrenado de los deseos carnales, pero también lo
retiraban, por eso las adoraban y las temian. Esta pasién de amor provocaba ocasionalmente el
adulterio, el cual era considerado una transgresioén, una suciedad, y se penalizaba gravemente
cortando las narices a los amantes. Quienes cometian otras violaciones a la ley, como la
embriaguez, el crimen, el robo, podian confesarse y limpiatse, y con ello quedaban exonerados,
tanto moral como legalmente. Las transgresiones, vistas como pecados por los cronistas, podian
confesarse ante un sacerdote de Tezcatlipoca una vez en la vida, lo cual ocurria ya en la vejez.
Pero los “pecados de adulterio” se limpiaban ante un sacerdote de Tlazoltéotl, que recibia la
suciedad; Tlazoltéotl era, por lo tanto, la “comedora de cosas sucias”, esto es, del pecado carnal.
Su nombre quiere decir literalmente “diosa de la suciedad”, de la carnalidad sucia” (Trejo: 18-
25).

El rasgo més notable, que pareceria exclusivo de Chicomecdatl, €l amacalli’, verdaderamente
particular y distintivo, posiblemente también lo pueden llevar otras diosas. Por ejemplo, en el
cddice Borbinico hay al menos tres posibles deidades que podtian portarlo: Tezeo Inan, Chalchiubtlicue
y Chicomedéatl. Esta tltima, ademas en ése y otros codices puede no llevar el amacalli; de hecho
casi nunca lo lleva. Las descripciones de los cronistas pueden mencionar tocados semejantes
para Teteo Inan, Chicomecdatl y Xilonen, al hablarse de diversas representaciones, incluyendo sus
xiptla.

Esto ocurre explicitamente en el caso de Xilonen y Chicomecdatl, es decir, el tocado no solo
se describe de forma semejante sino idéntica.

Tal vez un analisis muy cuidadoso de las fuentes podria indicarnos eventualmente cuando
son los propios cronistas quienes se han confundido y podtia obtener la conclusiéon de que el
tocado es especifico solo de una de estas diosas, pero en todo caso, no hay un acuerdo entre los
investigadores. Graulich, por ejemplo, cree que en el Borbdnico las diversas laminas donde se
presenta la diosa del amacalli, con y sin él, son la misma. Interpreta varias laminas como una
narracion continua. Otros como (Paso y Troncoso) ven en cada lamina una fiesta distinta, en las
que no necesariamente interviene la misma deidad (o sus personificadores).

En el caso de nuestra coleccion todas portan el azacalli, pero éste no es atributo exclusivo
de una deidad; atribuir juventud o madurez parece demasiado subjetivo, y podria confundirnos
el deterioro.

2 En la cosmovisién mesoamericana las Cihuateteo son mujeres que mueren en el primer parto y son deificadas, estan
descarnadas y se concibe que entregaron toda su belleza y turgencia en el momento de nacer. Son seres sedientos de belleza y
terneza, muy voraces y tienen un gran apetito del alma y la sangre de todos los nifios pequefios. Peligrosas para las embarazadas
y los nifios.

3 Corona o diadema que generalmente portan las diosas de la fertilidad, también se ha interpretado como un umbral.
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Hay diosas de la fertilidad, particularmente del mafz y del agua. En varias laminas
relacionadas en el Cddice Borbdnico (teteoinan), tiene la misma falda, aparece también sin el amacalli
y un con un elemento muy importante que es la codorniz en la boca.

En el analisis de Graulich, ésta, podria ser una diosa llamada A#/atonan que tiene que ver
con las aguas lacustres con un rostro de Chalchinbtlicue, pero la elaboracion de estos amacalli no
es algo comun. Se ven muchos detalles que no se ven normalmente en la escultura, simbolo del
aflo que es como un gorro, en la iconografia de Oaxaca surge como un gorro que se va
transformando como simbolo del afio, los rosetones que son no casualmente cuatro y en las
manos traec dos mazorcas (cenmaitl). Es probable que cierta advocacion de la diosa lacustre
también puede portar el amacalli lam.11).

En el dddice Magliabechiano y es muy importante el tipo de disefio que tiene en la falda, la
forma de rombos que muy frecuentemente se encuentra el coédice como cerros (tienen este
diseflo, aunque verde) (lam 12).

En la narracién del Borbonico, hay continuidad en varias laminas al respecto. Aparece una
personificadora de la diosa, la sacrifican y se pone su piel un sacerdote aparecen las manos que
caen, entonces el sacerdote es el personificador de la deidad. Los atributos con o sin azacalli son
de esta diosa (lam 14). En este cédice hay otras representaciones de Toci trae siempre escoba.
Con la que en ochpaniztli esta barriendo las casas y ese es el nombre de la casa del barrimiento. Se
parece bastante a Tlagoltedt! entre otras cosas como el algodén crudo, de que estan hechos varios
de sus elementos y tiene también pintura negra en la boca o en la parte inferior del rostro.

En los Primeros Memoriales esta narrada la fiesta de Ochpaniztli, aparece una procesion, en
el sacrificio, se ve como le quitan la piel. Sus atavios se parecen bastante a los de fefevinan, pero
el grado de complejidad que tiene aqui no lo tiene en el resto de codice y tiene los rosetones, los
listones y banderas, pero es una representacion fuera de época que aunque conserva muchos
elementos tradicionales no es idéntica, si tiene pintura facial. Tiene que ser un sacerdote fornido
para poder portar esta complejidad, todos estos elementos, lo aclaran las fuentes. En la lamina
todos portan la escoba, hay una batalla ritual (un enfrentamiento).

En la descripcién de los cronistas hay 4 escaleras que aqui no se ven, solo una de ellas y
aparece la figura de Tor, nuevamente con las cuatro banderas, tocado. Parece un poco diferente
a como se pintan las diosas que portan el amacalli en la fiesta de ochpanizili en el Cddice Borbénico.

Otra posible forma de identificacién es la pintura facial, la pintura corporal en general.
En los Primeros Memoriales también estan pintadas las dos diosas, en el texto en nahuatl se describe
la pintura facial, tiene su cetro, podtia ser suficiente elemento para distinguirlas entre si. un
recipiente con dos mazorcas, mientras que la otra lleva un recipiente con un miradero, cetro en
forma de rayo, lo que dicen las fuentes es que es el miradero que usan los dioses para ver el
futuro, el presente, es un instrumento adivinatorio. Otro elemento que contrasta es la borla con
elementos colgantes que asociamos con la escultérica una diferencia mas que podtia tener alguna
significacion.

Aspecto interesante del maiz es que el la época que jilotea, la mazorca es muy peluda la

mazorca.

Daniele Dehouve, menciona cuando hay que cortar los jilotes el maiz se puede asustar,
no cualquiera puede entrar y cortar los jilotes porque el maiz puede enojarse y asustarse, entonces
tienen que entrar doncellas a la milpa a cortar los jilotes con el cabello suelto, diciendo una serie
de oraciones. Es como decitle a los jilotes, yo soy como tu, como esta mi cabello, asi esta tu
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cabello desatado, suelto, ahora no te espantes yo te voy a cortar, yo te voy a llevar. En primer
lugar, la mujer desata su pelo para tener la misma apariencia que el jilote cubierto con su bonita
caballera. El rezo precisa:

“Como esta mi cabello, asi esta tu cabello, desatado, suelto. Ahora, no te espantes, yo te

voy a cortar, yo te voy a llevar’™.

Lo anterior es una recopilacién en la fiesta de Xilo Cruz. Muestra que debe de existir un
vinculo con la cabellera, la juventud, en particular con Xzlonen y lo que habiamos visto es que en
los pendientes hay un corpus muy grande de figuras en piedra que representan una diosa con
quechquemit/ con botlitas, con colgantes. Por lo cual pareciera que son hilos colgantes y eso si se
podria asociar con jilotes, pero la mayor parte de los investigadores siguiendo a Pasztory
identifican a esta diosa con Chalchinbtlicue, existen esculturas con abanicos de papel que traen
atras y son frecuentes en dioses de la fertilidad, pero el énfasis en los colgantes. A veces estas
diosas aparecen con los dos cenmait/ (dos mazorcas) una en cada mano. Pasztory en términos
generales se inclina a pensar que siendo una de las diosas de la fertilidad, es natural que porte los
maices. Muchas veces estas piezas son identificadas como Xilonen.

La pregunta es ¢Es Chalchinbtlicue con mazorcas de maiz o es Xilonen sin mazorcas de
maiz?

La idea es, que no necesariamente tiene que estar delimitada de esta manera, o es una u
otra, pero podria ser una fusiéon de deidades en particular tienen demasiado en comun estas dos
diosas jovenes de la fertilidad y entonces podria ser que fuera en parte Chalchinbtlicue, el rostro
joven de la diosa del agua, pero también fuera Xilonen el rostro joven de la diosa del maiz.

Muchas veces las insignias de un dios las trae otro a manera de uno, a veces fusiones muy
claras. Entre las dos esculturas de Xilonen y Chicomecoat/1os que es notable es que predomina el
color azul, que tiene que ver con el maiz tierno y la diosa del agua. Como sabemos en la
cosmovision el cuerpo, conforme van pasando las diversas edades se va desinframundalizando,
se va haciendo mas seco. El bebé es casi inframundano, plagado de agua y conforme va creciendo
se va secando, de manera que una diosa del maiz mas cercana al agua es el maiz joven y no el
maduro, aunque también tiene una cierta cercania y predominatria el color rojo. En cierto sentido
es mas femenina, mas acuatica, mucho mads cercana a la diosa del agua que la propia Chicomecodtl.
Entonces Xi/onen misma podria ser concebida como una especie de fusion entre la diosa del maiz
y la diosa del agua. No siempre la diosa del agua se ve tan juvenil, es decir, también la diosa del
agua tiene aspectos diversos, No se acentia la juventud en muchas de las representaciones de la
diosa del agua y éste es un posible planteamiento, podtia tratarse de Xilonen-Chalchinbtlicue.

Regresando al problema original, todas portan el amacalli, pero esto no parece ser solo
las diosas maduras como Toci, Teteoinan y Chicomecoat! tienen el amacalli y no Xilonen. Hay crénicas
en las que Sahagin menciona que cuando sacrifican a Xilonen porta el amacalli, entonces da la
impresion de que si puede portar el amacalli tanto Xilonen como Chicomecoal.

Lo que valdria la pena tratar de entender es ¢qué es el amacalli? En realidad, podrian estar
relacionados con los ejes césmicos, en los diversos transitos de distintos mundos con el
inframundo, nivel terrestre, nivel celeste. Como un umbral por el cual se puede transitar entre
distintos niveles. El planteamiento es que el amacalli podtia tratarse de un umbral, tiene
representados los cuatro rumbos, si tomamos en cuenta la polaridad vertical, sabemos que el

4 Dehouve: 2009.
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cosmos proyecta sus propiedades sobre los seres que lo habitan y muchas veces en algo que esta
fijo se proyecta la caracteristica de tener una orientacioén de tener cuatro rumbos. Toda milpa
tiene cuatro rumbos, la planta de una ciudad tiene cuatro rumbos, la de un edificio, la de una
maqueta. Cualquier cosa fija tiene propiedades cardinales, pero las cosas que son movibles no
suelen ser representadas y describimos un incensario teotthuacano que es movible, con un
tocado que porta un individuo podriamos identificar como eje vertical, el plano celeste del
individuo, pero hay una intencién clarisima en el tocado de representar los cuatro rumbos,
porque es cuadrangular en muchas representaciones y tiene cuatro rosetones, dos adelante, dos
atras (las cuatro esquinas) y tiene los cuatro colores cardinales y es pues como una especie de
cosmograma del mundo.

CHICOMECOATL, MNA, CIUDAD DE MEXICO
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Probablemente podriamos relacionar también los umbrales con la montafia sagrada,
porque tiene una caverna y de la caverna emerge la fertilidad, en particular bajo la forma de una
diosa en este caso. Podria relacionarse con muchas otras representaciones Mesoamericanas
donde se representan cuevas de las que se extrae la fertilidad. Esta es la idea, ver el amacalli como
un umbral del que esta emergiendo la deidad, se entiende que no es solo una insignia peculiar y
particular de un dios concreto sino que ademas es un concepto peculiar mas amplio donde caben
varias deidades.

Otra posible forma de identificacién es la pintura facial, la pintura corporal en general.
En los Primeros Memoriales también aparecen con pintura ambas diosas, en el texto en nahuatl se
describe la pintura facial, portan su cetro. No tienen pintura facial clara y ain si los restos que
parece tener alguna de ellas fuesen auténticos, falta la mayor parte del color y en algunas, todo.

Otro rasgo fundamental de estas diosas es el anmaditl, que se presenta como dos mazorcas
en una o ambas manos. Suponemos que en el caso de Xilonen se trataria de mazorcas jovenes, y
maduras para Chicomecdatl, pero no hay forma de distinguir lo tierno o maduro del maiz, que no
aparece sefnalado de alguna forma.

En definitiva, todas las representaciones de nuestro corpus podrian corresponder a una
diosa o la otra, aunque nos inclinamos por Chicomecdatl, a falta de rasgos de evidente juventud en
alguna de ellas.

Hay codices en los cuales se distingue con claridad entre una y otra, porque aparecen
ambas y son nombradas. Por ejemplo, en los Primeros Memoriales tenemos la imagen y la
descripcion, es decir la enumeracion de los atavios de las dos. Pero casi todos estos rasgos son
ambiguos o semejantes, y desde luego no reflejan edad. En todo caso no se trasladan a la
escultérica. Rasgos como la pintura facial, que claramente es diferente en el caso de los
Menmworiales, st es que fue incorporada, no perduraron hasta nuestros dias.

El tema puede dar lugar a una amplisima y muy erudita discusién, por el momento
solamente deseamos dejar enunciado el problema. Para completar, sugeriremos simplemente un
rasgo que si parece haber sido recogido en la escultérica: los pendientes en forma de borla que
terminan en hilos.

Partimos del hecho de que la personalidad de los dioses se representa ante todo por sus
insignias, que son los simbolos y emblemas que porta; lo que realmente los distingue. Cuando se
presentan, rasgos fisicos si pueden llegar a ser muy importantes, pero las representaciones
pueden carecer completamente de rasgos fisondémicos o corporales significantes, y esto es lo mas
frecuente. Como se sabe, muchas esculturas estuvieron pintadas y otras tantas llevaron joyeria,
vestimenta y otros elementos que pudieron haberlas definido completamente. La presencia de
estos rasgos en la piedra, a veces pudo ser relativamente secundaria, aunque normalmente podria
esperarse al menos una de las insignias principales del dios.

Prescindiendo de los “aderezos”, como dirfan los cronistas y la pintura corporal,
entonces, hay que restringirse a los pocos rasgos representados en piedra. De todos ellos,
frecuentemente los mas importantes son los que se llevan sobre la cabeza, como el tocado y
otros elementos en el rostro, cabello, oidos, etc.

El amacalli es sin duda el principal elemento de todas las esculturas de esta coleccion. El
amacalli por si mismo tiene multitud de rasgos significantes (los rosetones, listones, el mofo, la
forma de paralelepipedo, etc.). Algunas de las esculturas muestran esos senos juveniles que, sin
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embargo, quizas solo las diferenciarian de Llamatecubtli, una version verdaderamente anciana del
maiz.

Pero hay un rasgo que falta en todo nuestro corpus y que podria ser importante: los
mencionados pendientes en forma de borlas terminados en hilos colgantes.

Este trasgo se presenta en varias esculturas del Posclasico en el centro de México, entre
otras en alguna escultura identificada como Xilonen por Pasztory. Este rasgo, cuando se
presentara en una diosa del maiz, podria resultar determinante. Los hilos en los que terminan los
pendientes de este tipo representarfan la cabellera de la mazorca. Puede pensarse que toda
mazorca la tiene, pero no en la misma proporciéon. La abundancia de “cabello” es un rasgo
caracteristico del maiz tierno o jilote, que sin duda se relaciona especificamente con la diosa
Xilonen. De hecho, la etimologia de la palabra alude a esa cabellera.

Ademas de la juventud, entonces, en la fase de crecimiento del maiz tierno, la abundancia
de la cabellera serfa el otro rasgo delimitante, y éste podria expresarse con ese tipo de aretes o
colgantes. Esta caracteristica parece estar presente en las representaciones de los Primeros
Memoriales, que hemos citado; los pendientes de Chicomeciat/ difieren de los de Xilonen, que,
aunque no son claros del todo, en uno de dichos pendientes, si parece representarse este
pequefo, pero importante detalle.

x1llone .

Los pendientes de Chicomecdarl parecen discos de los que penden dos listones pintados;
los de Xilonen parecen mas botlas que penden de cuerdas y de las que a su vez (probablemente
falt6 representarlos en ambos), penden un mayor numero de listones o, esquematicamente, hilos.

Por la posible asociacion de los hilos con el cabello, especialmente abundante en esta
fase o etapa del maiz, es posible que este rasgo también podria diferenciar a las deidades en la
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escultura. No obstante, no se trata de un rasgo exclusivo de Xilonen. La misma Pasztory ha
identificado otras esculturas con este rasgo como Chalchinbtlicue.

Los pendientes de borla e hilos colgantes, podrian diferenciar las esculturas de diosas del
maiz, cuando otros elementos nos permiten afirmar que se trata del maiz, no por si mismos. Pero su
ausencia no necesariamente es diagnoéstica. El que no se presente este elemento, 70 permite concluir
que no se trate de Xzlonen.

En definitiva, la diferenciaciéon de estas dos diosas es, en el caso de nuestro corpus
escultérico, un problema dificil de resolver.
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LOS CONVENTOS AGUSTINOS EN TERRITORIOS CHICHIMECAS. UN
CASO PARADIGMATICO EN MEXICO

Hace casi 30 afios comenzé un trabajo ingente de catalogacion del patrimonio cultural
material en el estado de Hidalgo, por parte del Gobierno del Estado de Hidalgo, México.
Comprendié todas sus manifestaciones patrimoniales materiales, arqueoldgicas, historicas,
artisticas y artesanfas. En parte fue la actualizacion del Catilogo de Construcciones Religiosas del Estado
de Hidalgo, México, una de las 32 entidades federativas de la Republica Mexicana. Un equipo de
aventureros recorrimos los 84 municipios de la entidad, encontrandonos con una serie de
maravillas para las que no estdbamos preparados.

Comencé a percatarme de una serie de caracteristicas muy singulares en algunos
monumentos historicos de la Sierra Madre Oriental Mexicana. Esta cadena de montafias recorre
el estado de Hidalgo, antes de ceder a las laderas que anteceden a las huastecas, de clima tropical,
en una franja situada junto al Golfo de México. La denominacion histérica de una parte de esta
region ha sido la Sierra Gorda, la cual abarcaba parte de la llamada Gran Chichimeca, en el siglo
XVL

La aproximacion al fenémeno arquitectonico de las construcciones dedicadas al culto
puede efectuarse mediante el analisis de los propositos religiosos inherentes a sus espacios
construidos (Davies 1987: 382-392). Esta premisa puede ser valida siempre y cuando se
incorpore al examen la verificacién del medio social, econémico, politico, ideoldgico, etc. Los
espacios construidos por las civilizaciones responden siempre a intereses muchas veces
contradictorios, derivados de imposiciones ideolégicas y econdémicas. Los conventos son la
muestra material del mestizaje y la colonizacién espiritual. Para nuestra region, los recintos
religiosos son en épocas de turbulencia social, moradas y refugios, donde la institucién de la
encomienda; las relaciones amargas entre el clero regular y el secular; o las dificultades geograficas
para acceder mas alld de las estribaciones de la Sierra Gorda y la Gran Chichimeca; juegan un
papel predominante. También fue relevante la traslacién, apropiacion y recreacion de material
iconografico proveniente de los grabados de libros europeos. El humanismo renacentista tuvo
un magnifico vehiculo para manifestarse y recrearse a través de este medio. Los esfuerzos de la
reforma Cisneriana, particularmente la exploracion acerca de la sabiduria y la inclusion de temas
paganos transfigurados por la doctrina cristiana, formaron en los agustinos un poderoso
ascendente. Ahi estan los conventos de Atotonilco el Grande y Actopan para demostrarlo.' La
filosoffa de San Agustin es un puente entre el retiro y la meditacion y la accién decidida dentro
de las comunidades. Para el caso de la evangelizacion entre los chichimecas, feroces
contendientes que no se habfan rendido a la influencia espafiola, entran ademas otras
consideraciones: el contacto con grupos némadas generd situaciones inéditas, como la
asimilacién diferenciada de los rasgos tipicos de una civilizacién sedentaria. El trabajo de
conversion de mentes entre los cazadores recolectores fue muy diferente a lo realizado entre los
mexicas del centro de México, poseedores de una cultura material mas desarrollada.

1 El espiritu humanista tuvo en la colonia representantes ilustres, como Quiroga y Zumarraga, quienes trabajaron en
favor de la cultura, y que seguramente influyeron en el desarrollo de las corrientes estilisticas, con la propagacion de tratados y
libros europeos, como el de Colimens, del cual se basé claramente la pintura de Atotonilco. Como refiere Mateo, 1991 187-194.
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He definido a los conventos de frontera chichimeca de la Sierra Gorda, como:

...fundaciones religiosas virreinales del siglo X VI, producto del trabajo evangelizador de la orden
agustina, enclavadas en territorio chichimeca o en sus limites, y que debido a tal situacion
muestran algunas peculiaridades arquitectonicas que los distinguen de la mayoria de edificios
conventuales novohispanos. Tales cambios son producto de una adaptacién a las cambiantes
condiciones misionales en el area y la frontera chichimeca y arquitecténicamente, definen un
caracter cerrado y defensivo. Las caracteristicas de este nuevo género de arquitectura son:

- Ubicacion de la zona habitacional (las celdas de los frailes) sobre la nave principal del
templo, buscando una zona segura contra los ataques indigenas.

- Reduccion significativa en la dimension espacial de locales propios del convento, y en
el caso del claustro, con la existencia solamente de una o dos crujias con arcos en lugar de las
cuatro que tienen los conventos grandes.

- Superposicion de etapas constructivas que en lo temporal se dieron de manera rapida y
consecutiva; y el abandono temprano de construcciones religiosas. (Lorenzo 2002: 12-13)

El proceso de asimilacién de la cultura occidental en el mundo americano derivo en una
doble consecuencia:

- La aparicién y adaptacion rapida y sucesiva de las corrientes artisticas europeas,
donde en un relativamente corto tiempo fueron apropiados elementos culturales
como el lenguaje, la escritura indoeuropea y la religién cristiana. Otros autores han
insistido en tal fenémeno.

- Para el caso del encuentro con chichimecas, el proceso anterior sélo fue posible
después de otro paso trascendental, del nomadismo al sedentarismo, con todas sus
implicaciones. Es fascinante plantear dicho desarrollo - desgraciadamente en gran
parte de manera hipotética -, producido por las interacciones sociales de los grupos
originarios con los forasteros europeos: religiosos, encomenderos, soldados y
colonos. El escenario resultante se convirtié en un laboratorio social extraordinario,
cuya contemplaciéon hubiera sido un privilegio para cualquier cientifico humanista.

Tenemos sin embargo una ventana historica abierta a esa realidad. Es un breve relato del
encuentro con chichimecas que tuvo el fraile Diego Valadés, en su Rbetorica Christiana (1579).
Esta obra ha sido calificada como una “joya bibliografica que México agrega a la cultura
humanista del Renacimiento.” (de la Maza 1945: 16). Acompanando la interesante obra, entre
espantables escenas del Infierno, hay grabados del encuentro de los religiosos con los
chichimecas. En una de las primeras incursiones con el grupo némada, se le presenta al fraile
nuevos retos en las figuras de un grupo no cristianizado y dos pequefios nifios acompanados de
sus madres. La segunda escena representa al religioso, al centro de una ronda, predicando a un
grupo arrobado de chichimecas. Es una visién solemne, destacada por la deposicion de sus armas
de caza, al centro; el indice del fraile como sefal dirigida al Cielo; y los brazos cruzados y en
oracion de los indigenas. La escena de Valadés, por mas sesgo que presenta al estar realizada por
una sola de las partes, debe ser vista como una aportacion importante en ese encuentro. Por otro
lado, también se percibe un dejo de admiracion de Valadés al relatar algunas de las caracteristicas
fisicas de los chichimecas:

Al hablar de la provincia de los chichimecas hay que decir que es tan rica en plata, que ella sola
proporciona todo cuanto se lleva a Espafia de riquezas; que engendra hombres tan robustos y
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tan 4giles que no solo los hombres sino también las mujeres cargan sobre los hombros fardos
doblemente pesados que los nuestros y los llevan recorriendo un camino mucho mas largo.
Ademas, que son los hombres tan belicosos, y de pecho tan animoso que, estando con sus
cuerpos desnudos y armados solo con arco y flecha, se atreven a hacer frente a soldados bien

adiestrados y bien pertrechados de armadura y acometen con una celeridad propia de los ciervos.
(Chaparro 2015: 37-38)2

La fuerza y agilidad son contrastadas por su inquebrantable defensa de sus territorios
ancestrales. En la 6ptica europea, era evidente que ciertos indigenas americanos estaban poseidos
por fuerzas demoniacas. Otro pasaje es muy revelador al respecto:

Estando trabajando en la conversién de los indios denominados chichimecas, viéndome atacado
por cllos en cierta ocasion, logré apenas escapar con gran peligro de mi vida y de la de mis
compafieros, pero tuve que lamentar entonces la pérdida de todos mis libros, los cuales habia ido
reuniendo desde mi juventud, con grandes trabajos y desvelos. (Chaparro 2015: 38)

Se descubre al religioso y humanista atras del ser humano. Los libros eran un instrumento
espiritual imprescindible, y no importaba sufrir cargandolos entre pefias y acantilados.

La nocién de las fundaciones en frontera chichimeca esta intimamente relacionada con
la de “conventos fortaleza”. Ya el Dr. Carlos Chanfén refirid las inexactitudes del término,
aplicandolo indiscriminadamente a todos los conventos (Chanféon 1992: 51-80). La
denominacion se debe a Manuel G. Revilla, y se quiso aplicar a las peculiares formas “defensivas”
de los conventos mendicantes novohispanos, en almenas, garitones o pasos de ronda. Se
evidenci6 la ineficacia de estos elementos en la supuesta defensa del edificio. La excepcién seria
el parapetarse tras un edificio de piedra contra flechas provistas de puntas de piedra o pedernal,
como fue el caso de nuestro nuevo género arquitectonico descubierto. Chanfén insiste en que
los indigenas insurrectos pudieron apoderarse de piezas de artillerfa o aun fabricarlas (Chanfén
1992: 61). Lo considero altamente improbable, en ese contexto de marginacion y guerra de la
Sierra Gorda a mediados del siglo X VI, tan bien relatado por autores como Philip Powell.

El relato de Hernan Cortés acerca de una batalla precediendo a la toma de Tenochtitlan
ofrece una perspectiva interesante sobre la estrategia al sitiar la ciudad mas importante de los
mexicas:

Y tomaron aquella mezquita grande, y en la torre mas alta y mds principal de ella se subieron
hasta quinientos indios, que, segin me parecid, eran personas principales. Y en ella subieron
mucho mantenimiento de pan y agua y otras cosas de comer y muchas piedras, y todos los demas
tenfan lanzas muy largas con unos hierros de pedernal mas anchos que los de las nuestras y no
menos agudos, y de alli hacfan mucho dafio a la gente de la fortaleza porque estaba muy cerca de
ella. La cual dicha torre combatieron los espafioles dos o tres veces y la acometieron a subir; y
como era muy alta y tenfa la subida agra porque tiene ciento y tantos escalones, y los de arriba
estaban bien pertrechados de piedras y otras armas y favorecidos a causa de no haberles podido
ganar las otras azoteas, ninguna vez los espafioles comenzaban a subir que no volvian rodando,
y herfan mucha gente, y los que de las otras partes los vefan, cobraban tanto animo que se nos
venfan hasta la fortaleza sin ningin temor. (Cortés 2015: 80)

2 Traduccién de un segmento de la pagina 165 del libro de Valadés.
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Cortés utilizé el término de “mezquita”, cercano a sus vivencias, como sinénimo de
piramide escalonada, estructura que era la comun en el recinto ceremonial de México —
Tenochtitlan. Veremos mas adelante una aplicacion del relato de Cortés en el contexto que ahora
analizamos.

Mas alla de un intento inédito para salvaguardar vidas, un convento de caracteristicas
defensivas representa la cesion irremediable del necesario didlogo entre dos posiciones,
independientemente de confirmar y corroborar las asimetrfas de culturas, revisar las posibles
contradicciones entre el dogma religioso, vertical y autoritario, y la tarea pastoral mas congruente
con ese encuentro y la aceptacion de la otredad, por lo menos hasta cierto punto. Se abre la
disyuntiva de actuar como un dictador o como un hermano. Es en esta dicotomia donde se
mueve la fundacién de los conventos de frontera. A primera vista la imposiciéon de un conjunto
defensivo, cerrado al exterior, corresponderia a esa primera visiéon ortodoxa y dogmatica, donde
el contexto social se contemplé sélo como un paramo peligroso, erizado de dafiosas puas y
cardones, y flechas chichimecas. Sin embargo, ya el hecho de constatar la presencia fisica de los
inmuebles, lleva a afirmar el éxito parcial del proceso de evangelizaciéon, puesto que la
materializacion de los edificios fue lograda por el acercamiento, convencimiento y accién de los
mismos grupos indigenas chichimecas, mano de obra fundamental para su edificacién. Es un
proceso realmente extraordinario de cambio de mentalidades, mas alla de la esfera espiritual,
puesto que involucré también el desarrollo material, del paso del nomadismo al sedentarismo.
Esto reafirma el papel central que jugaron los religiosos agustinos en la conformacién de un
verdadero Nuevo Mundo.

El eterno dilema humano puede referirse a tender puentes o construir murallas. La
decision de los religiosos partié de la conviccion de pertenecer a una hermandad, a un grupo
quizas no completamente homogéneo, pero si lo suficientemente compacto para lograr una
empatia nacida del dolor y la tragedia de la pérdida de vidas por las flechas chichimecas.

La tension dramatica se extiende a los edificios construidos, verdaderas contradicciones
basculandose entre un refugio y una fortaleza, entre un bunker y una sefial de Dios. Entre el
miedo al otro, al diferente, y la aceptacion del sactificio.

El muro, los muros levantados por las civilizaciones son a la vez intentos de confinar,
acercar las realidades externas y delimitarlas dentro de un entorno aprehensible, congruente, que
puede volverse entrafiable. El significado del sacrificio, la crueldad y la violencia acercaba a los
religiosos a las experiencias terribles de los primeros cristianos. La empatia nacfa del
acercamiento de ese dolor y la incomprension del otro, a partir del reconocimiento de las
diferencias a todos niveles.

Fue con toda seguridad un gran dilema: apartarse y ocultarse, contra abrirse al exterior.
Ejemplifiquemos todo lo anterior con el caso de San Pedro Chapulhuacan, la misién agustina en
esas tierras mas rudas y fragosas, que conforma la construccién mas paradigmatica en términos
de convento-fortaleza, enclavada en territorios chichimecas de la Sierra Gorda,

La iglesia de Chapulhuacan es un monumento excepcional en la regiéon por su antigiiedad
e historia. Chapulhuacan, ha sido escenario de una historia ardua y dificil, al igual que su
topografia. Comenté hace tiempo que: “El conjunto religioso de Chapulhuacan, junto con el de
Xilitla, mas que ningun otro convento en la Nueva Espafia, merecen el titulo de “convento
fortaleza”. (Lorenzo 2002: 79).

La region fue poblada en época prehispanica por tribus otomies y mexicanos, en la
frontera con chichimecas.
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Macuilsuchil, fue el primer nombre de Chapulhuacan. Formé parte del patrimonio de
Isabel Moctezuma, hija del emperador mexica destronado, y esposa de Cuauhtémoc.
Posteriormente la poblacion pertenecié a Alonso de Grado, Pedro Gallego y Juan Cano. El hijo
de éste ultimo, ya en su calidad de mestizo, se hizo cargo de la encomienda en 1560 (Gerhard
1986: 190). Es por tanto pertinente sefialar que como en otras poblaciones de la Nueva Espafa,
las clases criollas y mestizas emergieron como importantes actores econdémicos y sociales en
épocas tempranas del Virreinato.

En fechas tempranas comenz6 la evangelizaciéon a cargo de la figura casi mitica del
agustino Fray Antonio de Roa, en 1538. Este religioso fue otro paradigma en términos de
personaje inmerso en una dialéctica entre la mortificacion de la carne y el impulso urgente de
conversion religiosa de los indigenas, para lograr el fin ultimo de salvar sus almas.

El terreno elegido para su fundacion fue una depresion dentro de la ladera de un cerro
que se eleva a un costado de la poblacion. Quizas la eleccion del emplazamiento se debié al
peligro de situar el convento mas cerca de los riscos, al alcance de incursiones de los feraces
chichimecas. Quedaron registradas sus habilidades legendarias para practicamente volar por los
riscos. Acercar el convento a la ladera del cerro acentuaba el peligro de los moradores.

Construir un bloque defensivo para resguardar varias funciones, tanto de propagacion
del culto como de habitacién de los religiosos, hablaria también de limitaciones econémicas y
escasez de mano de obra, en una situacion social marcada por los grupos chichimecas levantados
en armas.

Las caracteristicas constructivas inherentes a la obra: gruesos y altos muros con las celdas
conventuales sobre la nave del templo, reflejan la necesidad de fortificar y proteger la mision de
las incursiones de las tribus chichimecas.

La fachada de la iglesia, de altos muros de desnuda mamposteria, esta desprovista de
todo adorno, a excepcion de un relieve moderno en forma de cruz en el vértice superior. El
interior da la impresiéon de ser un tanel, por la baja altura consecuencia de haber establecido el
convento en la parte superior. Cuenta con unos frescos en el intradés de la boveda, con los
motivos hexagonales caracteristicos de la orden agustina, que han sido inspirados por el tratado
de arquitectura de Setlio.

En mi articulo “Los chichimecas en la obra de Grijalva”, he realizado un balance de la
percepcion europea de este grupo indigena, némada, a manos de un cronista esencial de la orden
agustina (Lorenzo 2012: 57-72). Me refiero al Juan de Grijalva, quien algunas décadas después
de estos sucesos, escribe su relato apasionado de esa entrada a la Sierra, dentro de una obra que
desea glorificar la ingente experiencia. Por cierto, que los grabados de Valadés son un
complemento perfecto a la narracién. Grijalva menciona: "Es esta la casa mas trabajosa que tiene
la provincia por ser fragosa, nublada y desviada del comercio humano". En otro segmento relata
un hecho que contradice el encuentro pacifico revelado en las imagenes de Valadés:

Muertes de algunos religiosos notables...

Los indios chichimecos mataron este trienio [1587-1589] al Padre fray Juan de las Pefias estando
confesando la Cuaresma en una visita de Chapulhuacan. La muerte fue tan cruel como lo eran
los animos que la ejecutaban y la paciencia del religioso conforme al espiritu que le animaba.
Cuando le cogieron los indios, le desnudaron de todos sus vestidos y fingiendo que le dejaban ir,
le tiraron a un tiempo mas de treinta flechas con que cay6 en el suelo de rodillas y dio su espiritu
al Sefior a quien servia en aquel ministerio. En ejecutando esta muerte robaron lo poco que habia
en la iglesia y revolvieron sobre el pueblo de Chapulhuacan y la cercaron con deliberacién de
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entrarla, robarla y quemarla, pero el Prior con s6lo un seglar que acaso se hallé con él la defendié
tan valerosamente, que ¢l defendi6 su vida y defendié juntamente su convento, porque damos
infinitas gracias a Dios. (Grijalva 1985: 422)

El relato de Cortés plasmado paginas atras parece aplicarse al conflicto anterior, s6lo
invirtiendo a los personajes. El suceso es creible si lo imaginamos teniendo lugar en el convento
de Chapulhuacan, donde fue posible que dos personas defendieran una sola escalera de acceso
a las celdas.

Al poniente del templo existian, presumiblemente todavia en la centuria pasada, ruinas
de tres departamentos y de una arquerfa. LLa huerta de la mision también fue invadida por otros
predios. (Rivera 1991: s/n).

La solidez del convento contrasta con la arquitectura vernacula local, caracterizada por
el uso de bajareque, palma y zacate. El panorama rural de la poblaciéon se componia de viviendas
humildes, casi desamparadas, sobreviviendo a la sombra del pétreo convento. Los grupos
humanos sedentarios, ya convertidos, s6lo posefan su fe para contrarrestar una invasioén y ataque
de otros indigenas. Tal morfologia urbana fue vigente hace todavia algunas décadas, antes de la
intromisién indiscriminada de los materiales de construccién modernos: concreto, varilla y block.

Se ha alterado la percepcion de la solidez de los conventos de frontera. Ya en el siglo
XIX se comentaba para algunos sitios de la region:

La Mision, Chapulhuacan, Xhochicuaco, Pacula, y Jiliapan, fundados por misioneros evangélicos
a fines del siglo XVII 6 4 principios del XVIII, son los principales pueblos del distrito de Jacala;
y en todos ellos existen todavia restos de conventos de malisima estructura. Los primeros
pobladores de Pacula, Jiliapan y la Mision, pertenecieron 4 los chichimecas; y los de
Chapulhuacan y Xochicuaco 4 los othomis. (POGEH 1884, 680)

En la lista inicial de los conventos de frontera detectados debe afiadirse el convento de
Jalpan, en el actual estado de Querétaro. Se encuentra también en la Sierra Gorda. Aqui se
conjug6 un presidio militar con un convento agustino. Actualmente es el Museo Histoérico
Regional.

Los presidios novohispanos son enclaves militares para proteger y asegurar el poder la
corona espafiola en los territorios conquistados. Sus componentes son: muros altos, anchos y
cerrados, con aspilleras, y torreones defensivos; dormitorios para la tropa, cocina, bafios y un
patio interior de maniobras. Un ejemplo cercano en la region es el presidio de Jacala, atn en pie.
El hecho de conjuntar en un solo predio las funciones civiles y las religiosas, sugiere la necesidad
de levantar rapida y eficazmente el conjunto, respondiendo asi a las presiones del exterior.

Su aspecto exterior es por supuesto cerrado, y se refuerza por contrafuertes de secciones
variables, de planta poligonal. El plano resguardado en el Archivo General de Indias de 1576
presenta una planta cuadrada defendida por tres torreones. Su interior se divide en dos secciones,
el recinto mayor con un acceso custodiado por un soldado a la usanza romana, con un escudo
decorado con enigmatico rostro. Dicha entrada comunica a un patio en cuyo centro se halla una
fuente circular con un cafio de alimentacién. Al centro de otro patio mucho menor, un fraile lee
un libro. Esa parte debe corresponder al convento, puesto que la torrecilla-atalaya cuenta como
remate un vano campanario con un asta de tres elementos: una banderilla, una especie de veleta
en forma de flecha chichimeca, y una sencilla cruz con borlas de remate. Por cierto, es de
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sefialarse las coincidencias formales entre esta perspectiva y la del mapa de las Relaciones
Geograficas de Metztitlan, ambos realizados por los mismos afios.

En ocasiones especiales y atendiendo a condiciones muy especificas, el nucleo
conventual comparte el programa arquitecténico con otros espacios de caracter civil. Es el caso
de la fundacién de San Pedro Ayotoxtla, la cual comprende el convento y una hacienda agricola,
aprovechando la fertilidad de la vega del rio Amajac.

Los conventos de Chichicaxtla, dos fundaciones agustinas asentadas en la misma
poblacién, son relevantes al ilustrar problematicas especificas de evangelizaciéon en la Sierra
Gorda.” Pueden consultarse dos fuentes histéricas muy cercanas a hechos relevantes del siglo
XVI, el manuscrito de la relacion de la Alcaldia Mayor de Meztitlan y su jurisdiccion, del 1° de
octubre de 1579, escrita por el Alcalde Mayor de la Provincia de Meztitlan, Gabriel de Chavez
(Acufia 1986: 49-75). Para Chichicaxtla, menciona que residen dos frailes de planta, en esa fecha.
La relacién esta acompanada por una extraordinaria pintura, que muestra los diferentes
conventos de la Sierra Alta, dependientes de Meztitlan, incluyendo "La Ermita" (Chichicaxtla).

La condicion de lugar de retiro y meditacion de la Sierra Gorda, asiento de los conventos
de frontera chichimeca, se ejemplifica claramente con la evocaciéon de Monserrate, monasterio
benedictino cercano a Barcelona, Los parajes de esta region fueron empleados recurrentemente
como retiros espirituales de soledad y oraciéon por los mendicantes agustinos (Rubial 1989: 143).
La advocacion de Nuestra Sefiora de Monserrate para las montanas de Chichicaxtla, se debe a
este recuerdo emocional. Bernardo Boil, fraile vinculado al santuario montserratino, ha sido
considerado como el primer predicador del Evangelio en el Nuevo Mundo® (Pastor 1830: 203).
La Abadfa de Monserrat es la entidad editorial en ejercicio mas antigua del mundo. (Altés,
Massot, Fauli 2005, 5). Ramoén Pané, “pobre ermitano de la Orden de San Jerénimo” (Pané,
2004: 3), acompafiante de Bolil, fue el primer etnégrafo en América, y su libro Relacidn acerca de
las antigiiedades de los indios (1498) trata de la religion de los indios de la isla de la Espafiola.

Otras construcciones religiosas en la zona chichimeca y su perimetro comparten algunos
rasgos con los conventos de frontera, como el empleo de materiales constructivos locales, y su
posicion geografica marginal a los centros de poblacién importantes, ocasionando su olvido. Es
importante sefalar la capacidad de esos templos al reproducir algunas caracteristicas de las
edificaciones mas grandes, como las portadas labradas y torres de campanarios estructuradas en
varios cuerpos. Es el caso de la capilla de Acomulco, en Xochicoatlan, Hgo., donde son
transportados ecos del romanico en su portada indigena fequitqui. En relacién al significado de
estas fundaciones, sefialé hace tiempo: “Es necesario apuntar la existencia de. .. estoicas sefales
del nacimiento de la nueva mexicanidad: Ocuilcalco, Tepatetipa, La Comunidad, Sanjuanjo,
Oxpantla, Acomulco y muchos mas.” (Lorenzo 1993: 55). En efecto, en la existencia de
pequenas capillas de visita puede entreverse el profundo grado de asimilacion, sintesis y fusion
de culturas, inspirados en la nueva y naciente fe indigena.

Ocuilcalco era una capilla abierta llamada localmente la “iglesia del sol” por una pintura
en forma de resplandor en lo alto del intradés que circundaba a la figura de Jesus. Contenia una
celda sobre el abside de la capilla abierta, complementando la zona habitacional.

3 Un estudio completo de ambos edificios se encuentra en Lorenzo 2003.

4 Boil acompafi6 a Colén a las Indias en 1493.
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La pintura del siglo XVI que acompafia las relaciones geograficas de Huejutla, asiento de
un convento agustino en la llamada Huasteca, presenta una anomalfa interesante: otra
construccién sobre el abside del templo.

L CONCLUSIONES

Los belicismos presentes en la Sierra, como hechos de inflexiéon o picos de agresividad,
fueron registrados en los documentos historicos. Entre los grupos indigenas, incluso, se
infiltraban violencias de todo tipo. Ejemplo de ello son los requerimientos de justicia del pueblo
de Olotla “...contra los de Tanchinoltiquipaque (Tlanchinol) sobre ciertas estancias reclamadas
por ambos pueblos; alegan los de Olotla que sus vecinos de Tanchinoltiquipaque tomaron por
fuerza las estancias”. (Gerhard 1992: 399).> Hasta otros asuntos como la queja de Guayacocotla
contra Ilamatlan “sobre el derecho de pescar en un rio que pasa entre los dos pueblos.” Gerhard,
1992: 397.° Los mismos gobernadores indios cometian opresiones e injusticias contra sus
mismos vecinos, expresadas en quejas de los maceguales de Macuysuchil, “sobre los muchos
abusos que alegan haber recibido de los dos gobernadores de ese pueblo, don Juan e Iztlacayote:”
(Gerhard 1992: 402).” La violencia permeaba en todas las clases sociales.

La guerra y la paz como realidades terrenas del ser humano, son dolorosas y conflictivas,
pletdricas de pérdidas. Permanecieron en la percepcion del mas alla. La muerte no es una frontera
infranqueable. Ia barrera de la muerte, para el alma humana, es un paso mas para el encuentro
con otras dimensiones. Toda la nueva evangelizacién occidental cristiana se orienta en ese
sentido, proporcionando una esperanza de salvacion de las almas. Esas expectativas y
convicciones comunicadas a los creyentes, fueron con seguridad positivos agentes del cambio
de religiosidad, dentro de los ambitos de la escatologfa. Tal idea fija en la mente, fue producto
de la indeleble impronta cultural que encontré fértil tierra de cultivo en los indigenas
cristianizados, quienes ademas ya tenfan concepciones ultraterrenas, anteriores a la llegada del
Cristianismo.

En ese sentido es muy valiosa la presencia de la pequefia iglesia de Santa Maria Xoxoteco,
del siglo XVI, en el actual estado de Hidalgo, fundada por los agustinos, con un completo
programa pictérico, de tintes escatologicos (Artigas 1984).°

El simbolismo cristiano inherente en las fundaciones agustinas dentro de territorios
chichimecas es muy parco en testimonios pictoricos. Para definir una relacion entre la busqueda
de la sabidurfa, incluso con un propésito estético, ahora en entornos dirfase poco propicios,
quedan pocos vestigios. Quizas lo mas representativo son los casetones setlianos en la béveda
del templo de Chapulhuacan.

Ofrecer un trabajo de exploraciéon de esta naturaleza desea homenajear a aquellos
protagonistas de tan apasionante historia, en una época donde el sigilo y el recelo se convirtieron
lentamente en dialogo y reconciliacion.

5> Comision del 18 de mayo de 1552.
613 de junio de 1550, El mismo Guayacocotla tuvo otra diferencia en los limites.
718 de enero de 1553.

8 La minuciosa descripcion de los murales de la capilla estd fundada en una exhaustiva revision de los antecedentes y
relaciones culturales con otras manifestaciones artisticas, mediante un completo estudio de campo.
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Es conveniente retomar esa historia en los tiempos tan revueltos que nos ha tocado vivir,
no como una advertencia sino una leccién para no repetir antiguos errores.

En las practicas eremiticas y en la peregrinacién, convive cierto caracter utopico, ya
presente en otras figuras de primer orden como Vasco de Quiroga y Pedro de Gante.

Las construcciones analizadas cumpliran en unos lustros 500 afios, todas ellas en servicio.
Su actual funcionamiento se debe a su conformacién firme y duradera; aunque esta condicion
no implica dejar sin mantener y restaurar tan importante legado.
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IMAGENES

EL ENCUENTRO DEL FRAILE CON LOS INDIGENAS CHICHIMECAS (VALADES 1579:
224)
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FACHADA DE LA IGLESIA DE CHAPULHUACAN, HGO. CROQUIS DE ANTONIO
LORENZO MONTERRUBIO, 1991
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LLAS ESCALERAS DEL CONVENTO DE CHAPULHUACAN, HGO. FOTO DE ANTONIO
LORENZO MONTERRUBIO, 2004
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1576, PLANO DEL "FUERTE DE XALPA"

Archivo General de Indias, MP-MEXICO,561
http://pates.mcu.es/ParesBusquedas/setvlets/ImageServlettaccion=41&txt_id_imagen=1&txt_rotar=0&txt_co
ntraste=0&txt_zoom=10&appOrigen=8&cabecera=N. Consulta 17 de mayo de 2018.

FUNDACION AGUSTINA DE CHICHICAXTLA, TLAHUILTEPA, HGO.

Foto Antonio Lorenzo Monterrubio, 1994.
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LOS PARQUES BIBLIOTECA DE MEDELLIN
COMO MECANISMO DE INTEGRACION SOCIAL:
REFLEXIONES SOBRE EL FUTURO
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LOS PARQUES BIBLIOTECA DE MEDELLIN COMO MECANISMO DE
INTEGRACION SOCIAL: REFLEXIONES SOBRE EL FUTURO

Desde hace unos afios la ciudad de Medellin es un tépico cuando se habla sobre la
necesidad de transformacién de las ciudades latinoamericanas. Desde el afio 2004, en efecto, se
ha seguido un plan que abarca multiples aspectos encaminados a sentar las bases para integrar la
ciudad, no solo a través de un sistema de transporte eficiente sino con renovaciones urbanas
profundas que consisten en una confluencia de diferentes practicas urbanas. La aplicacion de
estas se ha dado, la mayor parte de las veces, en las zonas mas vulnerables de la ciudad.

Lo que es llamativo es que se trata de una de las ciudades otrora mas violentas de
Latinoamérica. Con una poblacién creciente desde principios del siglo 20, en los afios setenta
estos asentamientos precarios se conectan dejando cada vez menos area libre entre las zonas
ocupadas. Ya desde los afios ochenta se desata una crisis violenta en las zonas rurales de
Colombia que hace mas intensa la migracion hacia las zonas periféricas de grandes ciudades
como Medellin, en este caso hacia la zona nororiental del Valle de Aburra. Este desplazamiento
hacia la ciudad provoca un problema urbano de grandes dimensiones pues “los barrios de las
laderas del norte del valle, comunmente llamados “comunas”, se convierten en el habitat natural
de bandas ilegales, de pandillas de sicarios a las 6rdenes de los narcotraficantes, y de delincuencia
comun” (Orsini y Echeverri, 2011).

A inicios de los afios noventa esta situaciéon empeora, llegandose a obtener los mas altos
grados de homicidios en Medellin. En 1991 se registraron mas de 6,000 homicidios, es decir,
mas de 16 por dia (Davila, 2016), llegandose al punto mas alto en la historia de las tltimas décadas
en Colombia. Consecuencia de los enfrentamientos entre guerrillas y paramilitares, pero también
de la delincuencia y el crimen organizado, esa cifra fue bajando a partir de ese afio con algunos
picos de subida en las etapas de mas intensa actividad guerrillera.

Esta situaciéon lleva a que la Alcaldia de Medellin trabaje en una serie de planes desde
1992, tratando de impulsar el desarrollo de estas precarias comunas. Asi, se tendra inicialmente
el Programa Integral de Mejoramiento de Barrios Subnormales (PRIMED), que funcioné desde
1992 hasta 2001 con el apoyo de Alemania, Espafa y Suiza. En esta oportunidad se construyeron
viaductos y senderos en medio de la informalidad de estos barrios. En 1997 también se
comenzaron a elaborar una serie de Planes de Ordenamiento Territorial y desde 1995 unos de
Planes de desarrollo que tomaron el componente social como emblema, elaborandose también
importantes proyectos urbanos como el de Plaza Mayor, el sistema Metroplus y la propuesta del
Metrocable, estos ultimos correspondientes al Plan 2001-2003.

Es en el afio 2004 donde, con la gestion del Alcalde Sergio Fajardo, comienza una nueva
etapa. El plan de desarrollo de la Alcaldia decide emprender un conjunto de practicas urbanas
en simultaneo que ha devenido en llamarse “Urbanismo Social”. Segun algunos se trata de “un
instrumento de inclusiéon espacial y construccion de equidad en el acceso a las posibilidades,
busca hacer intervenciones en las zonas marginales de la ciudad de forma integral con un fuerte
componente social y de participacion ciudadana”. (Medellin. Modelo de transformacién urbana,
2015).

Desde ese momento en los diferentes periodos por los que ha pasado el gobierno
municipal se ha continuado en esa senda. El Plan de Desarrollo Municipal 2008—2011 define al
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Urbanismo Social como “una de las areas de gestion de la transformacién urbana de Medellin y
se plantea, de manera estratégica, como un modelo de intervencion del territorio que comprende
simultaneamente la transformacion fisica, la intervencion social, la gestién institucional y la
participacién comunitaria. Dicho modelo se implementa para promover la equidad territorial,
privilegiando la accién del Estado en las zonas periféricas de la ciudad con menores indices de
desarrollo humano y calidad de vida. (Alcaldia de Medellin, 2008).

Segtin uno de los estudios consultados, los antecedentes al Urbanismo Social fueron
cuatro. En primer lugar, el Programa Favela-Bairro que desde 1994 se puso en ejecuciéon en los
barrios periféricos de Rio de Janeiro. Luego también se estudia como referencia la intervencion
de los barrios marginales de Barcelona durante la década de 1970 y las intervenciones de Bogota
realizadas bajo las alcaldias de Mokus y Pefalosa. Finalmente, sera el PRIMED, llevado a cabo
entre 1992 y 2001 en Medellin la ultima de las acciones urbanas que serfan de referencia
fundamental. El Urbanismo Social serfa una fusién de todos los conceptos utilizados en esas
propuestas. (Medellin. Modelo de transformacién urbana, 2015).

Una de las caracteristicas importantes de este modelo es que “se centra en promover el
desarrollo humano integral para los habitantes de Medellin, entendiendo este como un desarrollo
para la gente, con participacion de la gente” (Medellin. Modelo de transformacion urbana, 2015).
En efecto, las acciones de transformacion fisica responden a un plan de promocién humana,
educativa y cultural sin el cual no tendrfan sentido muchas de las intervenciones, pues no actuaria
ese protagonismo de las personas como uno de los factores determinantes para la sostenibilidad
de estas practicas urbanas.

Siguiendo el slogan MEDELLIN, LA MAS EDUCADA “en la Empresa de Desarrollo
Urbano (EDU) de Medellin, una entidad descentralizada del Municipio de Medellin que se habia
creado en el ano 1993, se localizan los Proyectos Urbanos Estratégicos definidos como
prioritarios en el plan de desarrollo. Entre estos se desarrollan los Parques Bibliotecas, los
Colegios de Calidad, el Plan del Centro, el Plan del Poblado, los Proyectos del “Nuevo Norte”,
y los Proyectos Urbanos Integrales, entre otros”. (Echeverri y Orsini, 2010).

Estos proyectos se pueden agrupar en diez practicas vivas significativas, como propone
el estudio “Laboratorio Medellin” (Alcaldia de Medellin, 2011). Las diez practicas son el
Programa Paz y reconciliacion, la Estrategia de seguridad, los Proyectos Urbanos
Integrales(PUI), el Proyecto Moravia, el Sistema de Bibliotecas publicas de Medellin, los centros
de desarrollo empresarial zonal “Cedezo”, los colegios de calidad, el Instituto de recreacién y
deporte y la Agencia de cooperacion e inversion de Medellin.

Como vemos, se trata de diez practicas de gestion y planificaciéon urbana que tienen en
su mayotia una aplicacioén en el ambito de la intervencion del espacio, del territorio y la ciudad,
pero no solamente. Es decir, las intervenciones urbanas y el equipamiento que se ha construido
los dltimos afios responden a un programa amplio, de larga data y con una gran proyeccion en
el futuro. En buena parte, a esta complejidad de programas es que se debe el relativo éxito que
han tenido estas practicas.

L LOS PARQUES BIBLIOTECA
Una de los aspectos mas importantes de todo los que se ha llamado la Transformacion

de Medellin tiene que ver con el aspecto humano y su desarrollo personal, mas alld de lo
meramente material. En este sentido se crean una serie de planes de cultura, de lectura y escritura,
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pues desde el comienzo se ha tenido a la educaciéon como elemento nuclear del desarrollo. Por
ejemplo, en la Plan de Lectura y Escritura de Medellin 2009-2014 “se estructuré con un objetivo
estratégico que defini6 la lectura y la escritura como practicas para la educacién y la cultura que
contribuyen al ejercicio de una ciudadania solidaria, critica y participativa y que mejoran la calidad
de vida de la sociedad”. (Lopez et al., 2013, p.15).

En ese sentido, los ambientes adecuados para desarrollar esos planes constituyen las
Bibliotecas publicas, que mas alla de prestar un servicio de lectura funcionan como centros
culturales abiertos a la participaciéon de todos los sectores de la sociedad. Si bien es cierto que
los planes desarrollo de Medellin han puesto en marcha importantes proyectos urbanos como el
sistema de transporte integrado con aportes como el Metrocable y las escaleras eléctricas
urbanas, la rehabilitacién y construccion de vivienda en zonas estratégicas como el caso de la
Quebrada de Juan Bobo o la construccion de colegios de calidad en zonas de caracter vulnerable,
es en las Bibliotecas publicas, y especialmente en los Parques Bibliotecas donde se presenta una
propuesta que permite llevar a cabo esa integracion y participacion necesaria de parte de la
ciudadania, dada su ubicacién y su papel de centro promotor de cultura en sectores en otros
tiempos deteriorados y abandonados, es el ambito fisico donde se plantea una serie de programas
de promocién humana, que es lo que esta realmente en la base del desarrollo real.

Los parques biblioteca son pues “una conjuncion de estrategias de distintas instituciones
en un mismo espacio de ciudad para generar tejido social y plantear un nuevo estilo de
convivencia”. (Pefla, 2011). Se podria decir que son el nucleo donde se comprueba el
funcionamiento y las practicas que promueve el plan de desarrollo, donde se verifica que la
conexion con la ciudad va teniendo resultados positivos en la poblacion, donde se reciben visitas
de otros ciudadanos, de la ciudad o de otras partes del pais y del mundo; donde en definitiva se
puede ver que efectivamente ha valido la pena mejorar las condiciones de vida de la poblacién,
a través de caminos, senderos, mejoramiento de los servicios y de las condiciones sanitarias, pues
las personas pueden disponer su tiempo para participar de este espacio de “encuentro ciudadano,
que incluye actividades recreativas, deportivas, culturales y comunitarias” (Medellin. Modelo de
transformacion urbana, 2015).

Se puede comprobar ahora, después de casi doce afios de inaugurado el primero de estos
parque-bibliotecas, como se han constituido realmente en factores claves para la integracion,
participacion y desarrollo personal de los habitantes de los barrios a los que sirven. En ese
sentido, parece incluso que es una estrategia aplicable no solo a los sectores bajo y medio bajo,
estratos 1,2 y 3 dirfan en Colombia, sino que serfan apropiados elementos de integracion
ciudadana y desarrollo social en todos los barrios de la ciudad. Cabria preguntarse, en todo caso,
si se trata de un mecanismo que puede difundirse en otras ciudades de Colombia o en los planes
de desarrollo de otras ciudades latinoamericanas. De hecho, los Parques-Biblioteca de Medellin
ya han servido de inspiracion para las Bibliotecas-parque que se han inaugurado desde el 2010
en Rio de Janeiro.

Este valor que se quiere destacar ha sido descubierto en esta ciudad colombiana desde
otros ambitos o disciplinas de estudio como la bibliotecologfa: “lo importante de la presencia de
las biblioteca publicas en la ciudad de Medellin no se relaciona sélo con el impacto urbanistico,
paisajistico o arquitectonico sino ademas y, aun mas importante, con el significado, la valoracion
y la utilidad social que tienen las bibliotecas publicas y su proyecto cultural, educativo, politico y
econémico en las comunidades que atiende”. (Bornacelly et al., 2014) En este sentido, la accion
urbanistica solo resulta apropiada como expresiéon de un plan de desarrollo humano y social
sobre el cual puede trabajar sus propuestas puntuales.
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Es en esta linea que consideramos la practica urbana asociada a la red de bibliotecas
publicas de Medellin como uno de los elementos de mayor riqueza del Urbanismo Social. En la
gestion que comienza en 2004 en Medellin “la comunidad de influencia se enfoco
estratégicamente en poblaciones de estratos socioeconémicos bajos y medio-bajos y
particularmente en territorios caracterizados por carencias urbanisticas. Se han construido cinco
parques biblioteca que le aportan a la ciudad cerca de setenta mil metros cuadrados de espacio

publico de cualidades estéticas y funcionales, que facilita el encuentro y proyecta el mejoramiento
de la calidad de vida”. (Puerta, Laboratorio Medellin, 2011).

Como sabemos, los proyectos fueron ejecutados por la Empresa de desarrollo urbano
(EDU) de Medellin y algunas como el Parque Biblioteca Espafia son complejos de capital
importancia dentro del PUI (Proyecto urbano integral) elaborado para la zona nororiental de
Medellin. Hoy en dia se tienen ya nueve parques biblioteca en funcionamiento, sin embargo, son
las cinco primeras que se convirtieron en emblematicas por el impacto de su disefio. Al ser cuatro
de ellas adjudicadas por concurso y la dltima producto de una donacién del gobierno del Japon,
los cinco primeros parques biblioteca han tenido un gran impacto en el espacio urbano de sus
emplazamientos y en los vecinos. En efecto, la calidad formal del disefio serfa también un factor
arquitectonico a estudiar como parte del mecanismo que se orienta a identificar al usuario con
estos equipamientos, ya que buscan ser lo que para los pueblos medievales era el Templo o la
Iglesia: una casa comun.

“Debe anotarse que, como complejos urbanisticos integrales, los parques biblioteca
mejoran el tejido social, y asi hacen posible fortalecer el sentimiento de ciudadania, reducir la
violencia y permitir a todos, el acceso a educacion y conocimiento, a través de la incursiéon en
los nuevos formatos tecnolégicos, con lo que se potencia la generacion de informacion”. (Puerta,
Laboratorio Medellin, 2011). En realidad, esta afirmacion es verificable solo relativamente ya que
el mejoramiento del tejido social es paulatino, la ciudadania se difunde también lentamente como
la cultura y la educaciéon y sera solo en el momento de su arraigo cuando la interrelacion que
espacios publicos como los parques biblioteca provocaran entre los vecinos una verdadera y
completa integracion social.

1. CRITICA CONCLUSIVA

En el cimulo de intervenciones urbanas que han protagonizado la transformacién de
Medellin, que sigue en marcha, los parques biblioteca no son solo proyectos detonantes, sino
que se han convertido en emblematicos de tales cambios. Sin embargo, todavia es necesario
observar los efectos reales que esta produciendo en la ciudad para verificar su eficacia y, por otro
lado, estudiar su aplicabilidad en otras ciudades latinoamericanas. Estos “son proyectos de
“Acupuntura urbana”, son proyectos capaces de rehabilitar de forma puntual y estratégica un
sector urbano marginado” (Pefia, 2014). Si bien es cierto que casi todas ellas vienen funcionando
exitosamente habria que plantearse su sostenibilidad en el tiempo. De hecho, hoy en dia se estan

haciendo en Medellin bibliotecas integradas dentro de proyectos con programas mas ambiciosos
como la Unidades de Vida Articuladas (UVA).

Sabemos que desde la Alcaldfa de Medellin se promueven estos proyectos y tienen el
apoyo de sus empresas prestadoras de servicios (EPM) y de otras instituciones privadas como
las Cajas de Compensacion Familiar. Hasta ahora esa convergencia de actores tiene un relativo
éxito ya que también se dan casos con preocupantes problemas de financiaciéon. Es por eso
deseable que la transparencia de una gestién publico-privada plantee los planes a futuro, tal vez
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haciendo con estos verdaderos centros culturales y recreativos una red que articule un conjunto
de recursos que permita organizar también actividades educativas y productivas para la
promocién humana de los ciudadanos.

En esa linea, parece de mayor importancia el trabajo con personas jovenes, aquellos
ciudadanos que se estan formando para enfrentar la vida, cada vez mas compleja. Aun no parece
tan difundida la importancia de estos parques biblioteca como “centralidades”. “En cuanto
conocimiento y relacionamiento la investigacion realizada por la Secretaria de la Juventud en
2015 [...] plantea que el 42,0% de esta poblacién no conoce los Parques Bibliotecas, un 90,0%
dice pasar su tiempo libre encerrados...”. (Alcaldia de Medellin, Plan de desarrollo 2016-2019).
Esto nos causa una preocupacion, pues son las nuevas generaciones las que creciendo en otra
forma de convivencia ciudadana terminaran transformando realmente su ciudad. En el caso de
las zonas vulnerables, esta transformacién deberfa traducirse en el logro de un alto nivel de
seguridad ciudadana.

Otro elemento a considerar debe ser la comunicacion. El Parque biblioteca debe ser un
altavoz de los valores ciudadanos, un lugar desde el cual se difundan las actividades que se hacen
en toda la ciudad y se pongan todos los medios para involucrar en su gestioén y desarrollo a la
mayor cantidad de vecinos. Es asi como determinaran las condiciones de integracioén vecinal y
barrial, pero también la integracion y la consiguiente interrelacion con todos los demas
ciudadanos. El desarrollo de la infraestructura fisica lo facilita, pero es el desarrollo humano lo
que finalmente podra garantizarlo.

En el estudio de todos los elementos que se muestran de la aplicacién del Urbanismo
Social, y especificamente en el caso de los parques biblioteca como organismos revitalizantes,
parece pues importante esclarecer las bases para que existan realmente las condiciones de
sostenibilidad econémica en el tiempo, una politica que permita la adecuada insercién de la
poblacién, especialmente de los jévenes y los nifios con sus familias, y convertirse de alguna
manera en un espacio de comunicacién entre ellos y todos los vecinos. También deberia
funcionar como un ente interlocutor con los gestores de la ciudad y los vecinos de otros barrios
u otras comunas de la ciudad de Medellin. As{ como en lo fisico-espacial, el equipamiento y los
servicios basicos suponen desarrollos sostenidos siempre y cuando exista una dindmica de
conexioén con la ciudad y el pafs.
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EJERCICIO DE LECTURA INTERPRETATIVA SOBRE FIGURILLAS
FEMENINAS DE LA COSTA DEL GOLFO

1. INTRODUCCION

Para este ejercicio de lectura interpretativa sobre figurillas, seleccionamos el complejo
de las “moldeadas de rasgos finos”, de tocados zoomorfos aviformes y reptilianos (Medellin
Zenil 1960: 68-70). Por una parte, las representaciones que combinan seres humanos y
zoomorfos, revelan un universo humano vinculado al mundo animal, y argumentan a favor
de manifestaciones chamanicas (entre otros, Furst 1995; Pifia Chan y Covarrubias, 1964).'
Christian Duverger apuntala a que desde la imagineria de estilo olmeca hasta la de los
mexicas: “el hombre y su doble animal, nabualli se representan juntos, bajo la figura de una
creatura antropo-zoomorfa.” Da como manifestaciéon de ello “el rostro humano [que]
emerge de las fauces abiertas de un animal o del pico de un pajaro (Duverger 2007: 105-108),
una descripcién apropiada de las figurillas bajo escrutinio. Por la otra, Christina Halperin
seflala que, en la sefialética maya del poder, juegan un papel determinante los tocados como
soportes de nombres personales, titulos y rangos (Halperin 2014: 45). En Teotihuacan el
tocado con el aro y la triple gota designa el sacerdote de un determinado rango (Von Winning
1987, vol. 1I: 57-58). Asimismo, el de botlas es un signo étnico y un referente social (Millon
1988: 114-134). En el altiplano mexicano, el vestuario y los atuendos capitales constituyen la
sefialética de rangos militar, sacerdotal o de un cargo social. Diego Duran consigna las
regulaciones a este efecto en su capitulo “Que trata de las leyes, ordenanzas y estatutos, y
otras condiciones decretadas por el Rey Motecuhzoma, el primero de este nombre en
México-Tenochtitlan” (Duran 1994: 208). De manera resumida, tocados y yelmos de ave y
de reptil han formado parte de la sefalética mesoamericana desde el Preclasico, tanto para el
género masculino (Angulo 1987: 141; Caso y Bernal 1952: 164, 167, 180; Joralemon 1990:
37-54, 65-69; Reilly 1995: 39-40, fig. 27; Urcid 2001, figs. 4.118-4.119; von Winning 1967:
41, 44-45) como feminino (Angulo 1987: 135-136; Berlo 1992: 140-144, 149-151; Caso y
Bernal 1952: 173-174, 283-293).

A la luz de lo anterior, afirmamos que, los tocados de las figurillas “moldeadas de
rasgos finos” habrian, sido conocidos y nombrados por la imagen capital zoomorfa,
designado una posicién o rango dentro de un ceremonial, y que sus portadoras al vestitlo,
adquirfan o manifestaban una naturaleza chamanica, asociada a practicas magicas y a una
deidad. Las posturas o gestualidad de las manos forman parte del conjunto de rasgos
especificos. El huipil, el quechquemitl y el enredo corresponden a la vestimenta indigena, de
uso aun hoy dia y son elementos de identidad en la larga duracion historica (Stresser-Péan
2012: 66-68; Huckert 2008).

Todas las figurillas excepto dos, son silbatos, o sea instrumentos musicales, los cuales
recibian un culto, como lo reportan las fuentes etnohistéricas “el teponaztli se honraba como
un dios, recibfa ofrendas, y era objeto de ceremonias como una cosa divina” (Duran 1971:
290).> También el trato del material en el que se manufacturaban era ritualizado, mientras
que éste “formaba los cuerpos de los dioses” (Heyden 2001: 19).

1 Yolotl Gonzalez Torres (2001) analiza el aspecto “animal” en la historia y mitologia de las culturas
prehispanicas. Plantea que la convivencia y la observacién cotidiana forjan una conexién entre hombres y animales. Sefiala
que los wixaritari recuerdan un tiempo primordial, en el que ambos animales y humanos eran indistinctos, y se reclaman de
antepasados los Hewi, a la vez animales y antropomorfos (Gonzalez 2001: 108; cfr. Anguiano y Furst 1978).

2 Es notorio que ceremonias religiosas y cantos mortuaries implicaban la participacion de los devotos con bailes,
cantos e instrumentos musicales en las culturas del altiplano y mayas (Halperin 2014: 203-204; Johansson 2014: 21, 36;
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II. TOCADOS CON UNA EFIGIE CEFALOFORME DE AVE

Lourdes Navarijo subraya que en la pintura mural se distinguen las aves por el pico,
asi como por signos taxonémicos adicionales, tales apéndices en elevacion sobre el propio
pico y el arreglo especifico de las plumas (Navarijo 2006: 249-250). En el caso de las aves en
tocado, vistas de frente, se distinguen por ojos con placa supra orbital de extremidades
encorvadas o en rizo, y la parte superior, por la mandibula superior o maxilar de un pico.
Guiandonos por su forma caracteristica, hemos organizado los tocados en dos grupos.

11T Ave de pico alargado y ancho

El pico es largo, ancho y termina en gancho. Un resplandor de plumas corona el
tocado de las figurillas; suele tener un penacho adicional en el centro superior y abanicos de
plumas sobre los costados (FIG. 1-1.2). Las manos se extienden horizontalmente a nivel de
hombros. Se trata de un ademan de danza, conforme a la descripcién que hace el cronista
Diego Duran de la representacion en piedra del dios de la danza “tenfa los brazos abiertos
como un hombre que danza” (Duran 1971: 290). Una figurilla difiere de las demas porque
se encuentra de pie en una tarima o palanquin, posa sus manos sobre los barrotes laterales, y
viste un huipil de amplios lienzos laterales labrados, que le cubren a modo de mangas (FIG.
1.1). El soporte tiene postes en la base inferior que dan a ver que servia para el transporte y
permite afirmar que existia en la Costa del Golfo el ceremonial del traslado de las deidades o
de sus encarnaciones humanas a su lugar de culto, como lo reportan los cronistas para el

Posclasico (Duran 1971: 211; Sahagun 1950-1982, L. 2: 1, 23, 43-44, 132-133).

Otra figurilla viste un tocado cuya ave destaca por su pico punteado de cuentas
discoidales, siendo que el pictograma de cuentas designa la piedra verde o jade, y el agua. El
penacho al centro del resplandor esta en gran parte destruido (FIG. 1.2). Identificamos el
pico alargado como el de ave acuatica, y mas especificamente de un pato cuyo habitat consiste
en riveras o humedales. El pato en general esta vinculado con la simbologia e iconografia del
viento y con Ehecatl Quetzalcoatl, dios del viento del Altiplano mexicano. Karl Taube
demuestra que el pato se relacioné con este dios desde el Preclasico temprano (Taube 2001:
112, 121). Eduard Seler especifica que el pictograma del viento en el atuendo de Quetzalcoatl
consiste en espirales o trazos torcidos, que expresan el remolino o torbellino (Seler 1990-
1992, vol. 1I: 228-229). Opinamos que el trazo del pico, enderezado y encorvado hacia
delante, es un formema que corresponde a la expresion figurativa del movimiento del viento
que se alza.” En el pensamiento mesoamericano, y aun actualmente lo reportan los datos
etnograficos, el viento emula las lluvias.

Ademas, proponemos comparar los picos alzados con picos colocados
horizontalmente que pertenecen sin duda a patos. A este efecto, mostramos el silbato
globular (Medellin Zenil 1987: 54-55, fig. 32) con mascara de pico de pato y dos cabezas de
pato moldeadas en bajo relieve en la pared globular, figuradas con picos alargados y dobladas
a modo de gancho, a los que acompanan espirales y volutas (FIG. 1.3). La similitud entre
unos y otros es notoria. Asimismo, proponemos que la figurilla de pie en el palanquin encarna
una diosa del agua. Debido a que el patron de estrias oblicuas de las mangas (FIG. 1.1) denota
un tejido de plumas, establecemos un paralelismo con el atuendo de la diosa del agua,

Sahagin 1950-1982, L. 2: 131; Schele 1997: 9; Tozzer 1966: 93, 149, 218). Se ha propuesto que los silbatos y ocarinas
antropomorfos y zoomorfos de la cultura maya del Clasico, encontrados en contexto funerario, fueron tocados en
acompafiamiento al difunto (Healy 1988: 25). Esta valoracién no se modifica para los entierros secundarios.

3 Debido al extremo en forma de gancho, podria tratarse del pato serrucho que pertenece a la especie “mergus
merganser”. Sin embargo, esta especie lleva una hilera de dientes en ambos lados de la mandibula, dentadura que no aparece
en las piezas.
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Chalchiuhtlicue, de cuyas entrafias orograficas fluyen las aguas dulces. Seler identifica este

enredo decorado de grecas” registrado entre las vestimentas de las damas mexicas (Sahagtin
1950-1982, L. 8: 47; Seler 1990-1992, vol. 11: 8).

FIG. 1: (PJ12823, El Zapotal); FIG. 1.1: (PJ12654, Costa del Golfo); FIG. 1.2:
(P]6983 1/4, Nopiloa); FIG. 1.3: (PJ4813, Nopiloa).

1.2 Ave de pico corto

El pico de ave es corto y grueso. Mantos de cuentas tubulares o listones dotados de
cuentas discoidales cubren los hombros de las figurillas (Spranz 2006: 47, 224, figs. 49, 720)
y collares de triple hilo los bustos cortos; de las cinturas a los pies se divisan los enredos
(FIG. 1.4-1.5). Las manos se sostienen sobre los costados a nivel de la cintura.

El ejemplar en la figura 1.5, viste un resplandor con penacho central, abanicos de
plumas laterales y elementos trapezoidales que se asemejan a los paneles de un #aguechpanyotl,
abanico de papel plegado que sefialan a las deidades de las aguas, como Tlaloc en
Teotihuacan, y sus sucesores y consortes. El pico corto, grueso y con gancho denota un ave
rapaz, a la que identificamos como un aguila harpia. Robusta y grande, se le describe dotada
de pico ancho, corto, ademas de que “el apice de la mandibula superior es un gancho que
abraza a la inferior”. Sobre la cabeza se levantan plumas “que parecen una cresta de doble

hilera” (Navarijo 2006: 327, 338). El resplandor en tocado describiria el copete del ave.

Para los nahuas del Posclasico, el aguila esta asociada a los cielos, al sol, y a la guerra.
Los guerreros de alto rango se distinguen por el binomio “4guila y jaguar”. Cuando fallecen
en la guerra o sacrificados, acompanan al sol 7 fonatiub, in xipill, guanbtlenanitl, “el sol, el
principe turquesa, el aguila de fuego” (Sahagin 1950-1982, L. 6: 4, nota 24). El sistema
simbdlico de las diosas madres de la tierra esta marcado también por la guerra, el sol y el
aguila. En general, se representan con un escudo y los atuendos de sus personificaciones
humanas sacrificadas se adornan de plumas de aguila. El género femenino tiene un aspecto
marcial en la medida que el dar a luz es concebido como un acto de bravura en batalla. El
infante que nace equivale a un cautivo o prisionero que la parturienta toma en la guerra. Se
exhorta a la madre. Se celebra su valentia “ha imitado a su madre, la dama noble, Cihuacoitl
Quilaztli” (Sahagun 1950-1982, L. 6: 185) o su acto guerrero “a imagen de su madre,
Cihuacoéatl Quilaztli, ha tomado, ha alzado, utilizado el escudo, el pequefio escudo” (Sahagin
1950-1982, L. 6: 164). Arquetipo de la diosa madre, Cihuacoatl “mujer serpiente” lleva en
particular el eponimo Cuauhcihuatl “mujer aguila” (Primeros Memoriales 1997, fol. 278v;
Sahagun 1950-1982, L. 2: 2306). Seler asienta que se debe interpretar guanh quilaztla, “el aguila
Quilaztli”, como “mujer guerrera” (Sahagun1950-1982, L. 2: 236; Seler 1990-1992, vol. 1I:
252). Las plegarias la asocian con la abundancia de mazorcas, las peticiones de lluvias y el
sacrificio.

Cuando fallece una mujer en el parto, la mujer se convierte en Cihuateotl “mujer
divina”. Las parteras “se reunen para acompafarla. Enarbolan sus escudos; caminan
gritando... dan sus gritos de guerra” (Sahagin 1950-1982, L. 6: 161). Ella es equivalente al
guerrero, y como tal acompafia al sol, en el cielo del medio difa, en su recorrido hasta el
Mictlan, en el inframundo, donde desaparece o descansa al atardecer.*

Las figurillas femeninas tienen facciones jovenes y sus bocas abiertas revelan que se
encuentran pronunciando palabras. El tocado de aguila es un referente al aspecto guerrero

4 Ha sido muy comentado que la madre al dar a luz es equivalente a tomar un cautivo en la guerra (Johansson
2003: 172-173, 194; Johansson 2014: 12; Seler 1990-1992, vol. 1I: 252).
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del género femenino como en el altiplano, si bien no tenemos tantos elementos para
afirmarlo. Sin embargo, una figurilla femenina que les es contemporanea es un modelo
reducido de las esculturas monumentales identificadas como Cihuateteutl, plural de
Cihuateotl, por el arquedlogo Torres Guzman (1970: 64-65). (FIG. 1.6). El rostro joven que
sirve de efigie a su incensario lleva en tocado un ave rapaz, tal vez un aguila, al centro de una
banda celeste reptiliana. I.a presencia de las esculturas de mujeres fallecidas en el parto
deificadas, en el material cultural del Clasico en Veracruz arguye en el sentido de que existian
asimismo los arquetipos femeninos divinizados que se encuentran en el Posclasico tardio,
uno de ellos, el de las mujeres con tocado de aguila, asociadas a la guerra y la maternidad.

FIG. 1.4: (P]5415 2/3, Nopiloa); FIG. 1.5: (P]6983 4/4, Nopiloa); FIG. 1.6: (P]39806,
El Zapotal).

III. ~ TOCADOS CON UNA EFIGIE CEFALOFORME DE REPTIL

El labio superior largo de la figura cefaloforme de reptil dobla hacia delante,
revelando las estrias del paladar interno, y los colmillos. Borlas, cuentas e inclusive conchas,
todos referentes de preciosidad acuatica, adornan los hocicos. Un abanico de listones que se
extienden en trazos oblicuos, flanquea el conjunto. Dos o tres borlas con o sin cuentas
discoidales le coronan. De las amplias orejeras suelen caer listones verticales marcados por
cuentas discoidales. Las figurillas extienden sus manos horizontalmente a la altura de los
hombros. Presentamos tres grupos con base en los rasgos diagnosticos que distinguen los
reptiles unos de otros.

HI.T  Ejemplares completos

El pictograma de voluta o espiral se inscribe en el perfil de la placa supra orbital del
reptil (FIG. 2). Una espiral o voluta enrollada en los marcos superiores de las orejeras es
comun, si bien no mostramos ningun caso en este ensayo. Las masas ondeadas y en espiral
de los tocados de los dioses de la lluvia del Preclasico medio, terminal y Proto Clasico, han
sido identificadas por Jacinto Quirarte y Taube como nubes o pictogramas de humedad
(Quirarte 1973: 24-26; Taube 1995: 95-97, figs. 15-19).

Pictogramas en forma de S mayuscula en bajo relieve se inscriben alrededor del cuello
y en la cenefa del enredo de este otro ejemplar (FIG. 2.1a). Las formas en S desde el
Preclasico medio describen nubes, y en la jeroglifica maya, el glifo en S, T632, es leido wuyal,
“nube” (FIG. 2.1b). Otro ejemplar lleva de ambos lados de la nuca un elemento trapezoidal,
que parece describir el amarre capital lamado #aguechpanyotl, propio de las deidades acuaticas
como ya se ha mencionado (FIG. 2.2a). Su collar de un hilo soporta un cartucho al interior
del cual se encuentra un pictograma similar al glifo maya T501, leido /zzx, nombre del primer
difa del calendario sagrado, también leido #aab “agua, mar, plaza” o ha’“‘agua” (Montgomery
2002: 97, 109-110, 178-179). (FIG. 2.2b). Las tres piezas presentadas, en distintos niveles,
ensefan pictogramas que designan las aguas y las nubes y que denotan la capacidad de los
numenes en tocado y de la devota que los encarna, representada por la figurilla, de hacedores
de lluvias y de las aguas. En adicién, los trazos de los listones oblicuos y verticales son
formemas de corrientes de agua (Von Winning 1987, cap. I).

FIG. 2: PJ11522, Comision del Papaloapan, Nopiloa; FIG. 2.1a: PJ5165, Apachital;
FIG. 2.1b: signo muyal, segin John Montgomery (2002: 176); FIG. 2.2a: PJ5415 1/3; FIG.
2.2b: glifo del dia mix, segan Montgomery (2002: 97).
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I11.2 Oyos con gotas

Ciertos ejemplares muestran ojos con un par de gotas (FIG. 2.3a). El pictograma de
gotas denota “agua” o “liquido” (Langley 19806: 247, 296, referentes 1, 152; von Winning
1947). (FIG. 2.3b). Otro ejemplar sirve de tocado a una figurilla “silbato sonajero” a la que
Medellin Zenil clasifica en su complejo “carita sonriente” (Medellin Zenil 1987: 87-88, fig.
56).” (FIG. 2.4). La conexion con el embarazo es evidente puesto que la figurilla recoge sus
manos sobre el abdomen, un ademan convencional en el arte mesoamericano para describir
a la mujer pregnada. El tocado toma la forma de un penacho al centro y dos abanicos laterales
de plumas. Agua y maternidad se conjuntan.

FIG. 2.3a: PJ3456, El Faisan; FIG. 2.3b: signos o pictogramas de gotas, segiin von
Winning (1947: fig. 1); FIG. 2.4: PJ11526, Nopiloa.

1.3 Reptiles con plumas

Estos reptiles denotan por sus elementos aviformes, los cuales consisten en plumas
que adornan los bordes internos (FIG. 2.5) o coronan las placas supra orbitales (FIG. 2.6).
Un ejemplar que no mostramos viste un tocado de reptil con pico de ave arriba del hocico.
Recordamos que existen arquetipos de serpiente ave y de serpiente emplumada en
Mesoamérica, desde el Preclasico.

Reptiles hibridos en tocado se encuentran asociados en general al género masculino.
Halperin analiza los protagonistas con yelmo de la serpiente de guerra maya del Clasico, y da
cuenta de sus conexiones en Teotihuacan y Monte Alban y de los diversos autores que han
contribuido a este tema (Halperin 2014: 46-50). Sin embargo, el yelmo ofidio asociado al
género femenino indica una direccion precisa de investigacion. La sierpe es el nahual o animal
doble de los numenes del agua. Chalchiuhtlicue “la de la falda de jade o preciosa” cuyo
nombre esta inscrito en la vestimenta a manera de cuentas discoidales (Thouvenot 1982: 32),
viste un yelmo de reptil y las serpientes ocupan una funcién preeminente en su imaginerfa,
en el cédice Borgia, y en general en los codices de este mismo grupo. Asimismo, presenta
rasgos de jaguar, indicacion de su papel de maga, en su indumentaria. Como todas las diosas
madres, el protector de la maternidad y de los quehaceres textiles. En el cédice Telleriano-
Remensis, es referida como tal, puesto esta descrita con la indumentaria de la tejedora, inclusive
el cesto en el que guardarfa sus utensilios (Stresser-Péan 2012: lam. 31).

Un tocado de reptil anudado en los cddices, ceramica y monumentos del Clasico
tardio y Posclasico corona las diosas madres mayas (Taube 1992: 99-105, figs. 29¢, 50-52).
La diosa I, aspecto joven, en particular esta asociada a las actividades textiles en la iconografia
y el glifo zac que forma parte de su nombre, significa “blanco” y también “tejer”. La diosa O,
aspecto anciano, esta reiteradamente asociada a una iconografia de reptiles tanto en tocado
como en faja. Mary Ciaramella sefiala lo anterior y concluye que ambas son tejedoras.
Argumenta que, en las lenguas mayas, términos derivados de un mismo morfema, designan
la serpiente, la lluvia y el tejido. Cita fuentes etnograficas que corroboran la identificacion
entre los tocados, las serpientes y diosas ancianas miticas (Ciaramella 1994: 203-208).

Entre las figurillas del Clasico, cuasi todas femeninas, excavadas en Xochitecatl,
(Tlaxcala) una viste un tocado de reptil dotado de un abanico de listones oblicuos, coronado
por flores con cuentas discoidales, sedente en un palanquin, objeto referencial de su papel
en las ceremonias, en particular dedicadas a las diosas madres de la montafia (Sahagun 1950-

5 Describe Medellin Zenil el silbato sonajero “con la embocadura sobre la parte media superior de la frente y las
consabidas bolitas de barro del sonajero” y su tocado como

“la mandibula abierta de un reptil” (Medellin Zenil 1987: 87-88, fig. 56).
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1982, L. 2: 23). Este atuendo capital es tipico de las representaciones procedentes de Veracruz
y las distingue en un contexto mesoamericano, entre las esculturas femeninas con un tocado
de reptil de otras culturas. En acuerdo a lo que se dijo sobre los conceptos de los femenino
en Mesoamérica, las deidades femeninas son protectoras del género femenino, médicos,
parteras, tejedoras y magas que traen las humedades y crean las aguas telaricas.

FIG. 2.5: PJ12650, El Zapotal; FIG. 2.6: PJ4652, Apachital.

IV. CONCLUSION

En la perspectiva de los logros y faltantes de la arqueologia, la iconografia funge como
la disciplina que aborda una representacién como un conjunto de signos, rasgos diagnosticos,
pictogramas y formemas, que se pueden leer o pensar y formular. Consideramos que se ha
mostrado que las figurillas son portadoras de un discurso figurativo y constituyen un registro
visual que confluyen para transmitir los conceptos de un sistema de pensamiento. La relacion
zoomorfo-devota rebasa este trabajo, en todo caso, partimos de que las aves y reptiles
hibridas en tocado son las manifestaciones zoomorfas de deidades, y que les son
consubstanciales. Las figurillas son las imagenes o manifestaciones de las mujeres que
representan (Schele 1997: 17), las cuales empoderadas por sus tocados se sitian en campos
precisos de accion del género femenino en Mesoamerica.

V. NOTA:

Los dibujos pertenecen al proyecto “Iconografia de piezas en la Costa del Golfo”,
realizado para la Universidad Veracruzana, Museo de Antropologia de Xalapa por la Dra.
Chantal Denise Huckert. Dibujos por el Lic. en Artes, Antonio Vazquez Vasquez.
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UN MUSEO PARA TODOS: UNA PROPUESTA DE DIVULGACION
CIENTIFICA

1. INTRODUCCION

El Museo de Antropologia de Xalapa pertenece a la Universidad Veracruzana y se
localiza en la ciudad de Xalapa, Veracruz, México. En este museo se resguarda, conserva,
investiga y difunde la coleccién arqueoldgica mas importante de las culturas prehispanicas que
se asentaron a lo largo y ancho de Veracruz.

IMAGEN 1. UBICACION GEOGRAFICA DE XALAPA VERACRUZ, MEXICO

Golfo de México

Veracruz

El MAX, como se le conoce actualmente, se encuentra en un terreno de 13 mil metros
cuadrados, de los cuales 9 mil metros cuadrados conforman 4rea de exhibicion. El disefio
arquitectonico del edificio es en forma de L ya que pretende imitar al estado de Veracruz.

Sus areas de exhibiciéon también corresponden a la distribucién espacial, cultural y
temporal del estado; por lo cual el recorrido se inicia en el sur de Veracruz donde habité la
cultura olmeca con la temporalidad mas temprana (1200 — 900 a.C), se continua en el centro con
la llamada culturas del centro, cuya temporalidad abarca desde el 100 a.C hasta la conquista de
México 1521 d.C; y termina la visita en el norte del estado con los huastecos que habitaron esta

region del 1200 al 1521 d.C.
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Con una trayectoria de mas de 60 afios y por la importancia de su coleccion; su edificio
y amplios jardines, el MAX se ha convertido en el segundo museo de arqueologia mas importante
de México y el primero como museo universitario.

Siendo un museo universitario ademas de difundir acerca del patrimonio arqueoldgico
de las culturas prehispanicas de Veracruz, esta obligado a divulgar el conocimiento cientifico que
en ¢él se genera.

La divulgacién no es tarea facil, ya que el mensaje debe de estar estructurado para aquellas
personas que no saben nada del tema, por lo tanto, tiene que ser sencillo, pertinente y contextual.
(Sanchez, 2010: 22).

Se entiende que el utilizar un lenguaje sencillo, no implica dejar lo académico, por el
contrario, es hacer un arte de ¢l ya que se requiere de mucha creatividad. (Sanchez, 2010: 84).

Con respecto a lo pertinente y contextual, lo que se pretende es hacer participe al publico
del proceso cientifico, esto es, que no sélo se le muestren los resultados, sino hacerlo reflexionar
acerca de las tematicas de las que se esta tratando. (Sanchez, 2010: 26).

Es por eso que en el Museo de Antropologia de Xalapa se han creado proyectos y
programas en los cuales su fin es poder hablar de arqueologia y patrimonio cultural con un
lenguaje atractivo, ludico y didactico. Por mencionar dos casos, en la galeria peatonal se exhibi
la exposicion fotografica denominada “Trabajo de Campo”; en ella se muestra proyectos
arqueologicos realizados por investigadores de la Universidad Veracruzana e imagenes de como
fueron encontradas algunas de las piezas que se exhiben en el museo.

Otro de los programas es “Los Cuates del Max” creado para nifios de 4 a 12 afios de
edad y cuyo objetivo es: “Disesiar e implementar estrategias educativas con enfoque de Educacion Patrimonial
que permitan al priblico infantil, conocer y establecer un vinculo (emocional, identitario, social) con su patrimonio
cultural

Los beneficiados con estas exposiciones y proyectos, son en el primer caso los
transeuntes que pasan por las rejas del museo y la segunda son aquellos nifios que acuden con
sus familias cada domingo al MAX, los grupos escolares que estan en la ciudad de Xalapa o las
escuelas rurales que son beneficiadas por el gobierno o la misma Universidad Veracruzana, que
otorgan los recursos para trasladar a los nifios desde sus lugares de origen al MAX y viceversa.

Pero tomando en consideracién que la responsabilidad de socializar el conocimiento no
debe quedar en los muros, sino que debe de llegar al mayor nimero de personas, el MAX inicia
en el 2017 con un proyecto denominado “Un Museo Para Todos”, cuyo objetivo es extender las
funciones del museo, itinerando por comunidades y municipios de Veracruz para divulgar acerca
del quehacer arqueoldgico y de las culturas prehispanicas que se asentaron a lo largo y ancho de
Veracruz.

Con este proyecto se retoma el compromiso social de la Universidad Veracruzana, de
ampliar los servicios universitarios, pero, con pertinencia e impacto adecuado a los escenatios
sociales y comunitarios mediante la generacion y distribucion social del conocimiento. >

1 Tomado de: Manual de Procedimientos Educativos Museo de Antropologia de Xalapa

2 Tomado de https://www.uv.mx/vinculacion/casas-uv/
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1I. UN MUSEO PARA TODOS

Un Museo Para Todos esta disefiado para que itinere con reproducciones y fotografias
de piezas arqueoldgicas que se exhiben en el MAX, para ello se requiere de la vinculacién con
organismos gubernamentales y no gubernamentales que proporcionen el espacio, la
coordinacion de los grupos y la seguridad del museo.

IMAGEN 2. FOTOGRAFIA DE LA SALA DE EXPOSICION UN MUSEO PARA TODOS EN
ORIZABA, VERACRUZ, MEXICO

v Yy N 4 - F
SR IIAINY

La forma de operar este proyecto se divide en dos partes: la primera es la exhibicion, la
cual consta de 16 reproducciones y 14 fotografias representativas de las culturas de la Costa del
Golfo de México, ademas de herramientas que utiliza el arquedlogo en el trabajo de campo. La
segunda parte consiste en un recorrido guiado, una charla sobre la labor arqueolégica, y talleres
manuales que tengan la finalidad de que los asistentes tengan una experiencia significativa de la
visita y puedan sensibilizase con su entorno cultural.

En cuanto al recorrido se inicia con una cédula explicativa del Museo de Antropologia
de Xalapa teniendo como referencia una foto del inmueble; continda con las reproducciones y
fotografias de la cultura Olmeca, en ellas se informa la funcién o simbolismo de la obra; se sigue
con las reproducciones y fotografias de las Culturas del Centro de Veracruz, de la misma manera
sus cedulas son informativas; prosigue con fotografias de la cultura Huasteca con cedulas de
menor tamafo que indican el nombre de la pieza; y por ultimo se muestran las herramientas del
arquedlogo donde se expresa para que sirve cada una de ellas.

Cabe sefialar que las reproducciones que se utilizan para este proyecto son las que se
resguardaban en el MAX desde la década de los setentas, la intencién fue aprovechar el material
que se tenfa resguardado, pero carecemos de facsimiles de la cultura huastecas por eso sélo se
usan fotografias.
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IMAGEN. 3 FOTOGRAFIA DEL. MONTAJE EN LA CASA EJIDAL DE EL ZAPOTAL, MPIO.
IGNACIO DE LA LLAVE VERACRUZ

Esta primera parte es solo la exposicién de los objetos materiales; sin embargo, para
divulgar la ciencia recurrimos a las platicas y talleres. Para iniciar se explica que estudia la
arqueologia y de qué forma contribuye al bien social., Por otro lado, se aborda el tema de las
culturas prehispanicas de Veracruz y como ellas siguen repercutiendo en nuestra vida cotidiana,
se continua con la gufa explicando que representaba cada una de ellas y se termina con los talleres.

La primera parte la lleva acabo el personal del MAX, pero la segunda queda a cargo del
responsable del espacio, esto se debe a que las distancias no permiten el desplazamiento continuo
de la gente que trabaja en el museo hacia la sede. Por tal motivo se capacita a quien asigne el
representante del organismo para que se encarguen de las actividades. Ademas, se les entrega
una antologfa con bibliografia relacionada con los temas de la exposicion.

De acuerdo a lo observado la capacitacion de las guias y los talleres funcionan de acuerdo
a lo establecido por el proyecto, sin embargo, el que hacer del arquedlogo, que es una parte
fundamental para la divulgaciéon de esta disciplina, quedaba un tanto desprotegido ya que sélo
se explica mediante una cedula general y la vitrina de herramientas que da una idea de lo que se
usa en el trabajo de campo.

IMAGEN 4. VITRINA CON HERRAMIENTAS UTILIZADAS POR LOS ARQUEOLOGOS EN
TRABAJO DE CAMPO. EXPOSICION EN CASAS U.V. COYOPOLAN MPIO. IXHUACAN DE
LOS REYES, VERACRUZ
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Tomando en consideracion este punto y aprovechando para abordar el tema del cuidado
del patrimonio arqueolégico se implement6é un triptico que cubriera los requisitos de la
divulgacién: mensaje sencillo, claro y académico.

La idea del triptico es que se coloque en la entrada del museo para que no sélo sea visto
port los grupos que van con el guia sino todo quien visite el museo. También lo que se pretende
es que quien se lo lleve replique la informacién en su ambiente familiar, social, escolar o laboral.

El orden de la informacion del triptico debe ser congruente con el proceso cognitivo de
nuestra disciplina. Por lo que es necesario comenzar con la pregunta ;Que es la arqueologia?

Se considera que esta interrogante debe estar acompafiada de una foto o dibujo que
indiquen de forma rapida el contenido del texto. De acuerdo a la mercadotecnia hay referentes
que se quedan gravados en nuestra memoria, por lo cual una persona con sombrero de sarakof,
siempre lo vamos a relacionar con un arquedlogo; lo mismo pasa con las piramides las cuales las
ligamos con lugares del pasado; es por eso que cualquiera de estas imagenes servira para atraer
la atencion del visitante.

En cuanto a la definicién del término de arqueologia no se puede suplir ya que como se
dijo es necesario mantener lo académico, por lo cual su definicién es: ciencia que tiene como
objetivo el estudio de sociedades pasadas a través de sus restos materiales.

Por otro lado, como se ha mencionado uno de los aspectos importantes de divulgar la
ciencia es que el lector sitte la definiciéon en su contexto, por lo que se requiere la pregunta acerca
de ¢La arqueologia para que sirve a la sociedad?, podria pensarse que estamos metiendo un
autogol, sin embargo, es la respuesta a esta interrogante que puede determinar como el lector
percibira a los objetos arqueoldgicos.

En el proceso cientifico esta la técnica y los métodos con los que se realizan las
excavaciones arqueolégicas; sin embargo, no debemos olvidar que los grandes descubrimientos
se dieron de manera fortuita. Cabe aclarar que las personas estan mas familiarizadas con esos
hallazgos que con los trabajos que provienen de una investigacion cientifica.

¢Por qué no debo desenterrar las piezas? En esta pregunta englobaria el tema de la
importancia que tiene el contexto arqueologico

¢Qué debo hacer si tengo una? Lo que se busca con esta pregunta es plantear los
lineamientos legales para el registro de la obra arqueoldgica.

Con el apartado de ¢Por qué son importantes los museos?, se pretende desarrollar de
manera sintética, el trabajo practico que se realiza en la institucién como, por ejemplo, la custodia
de las piezas, el trabajo de curadutia, la restauracion y la exhibicion.

Por dltimo, esta la pregunta de ¢Por qué conservar el patrimonio arqueolégico?, en ella
se quiere hacer conciencia acerca de lo que nos toca como mexicanos, y en especifico como
Veracruzanos, de velar por la proteccion de los restos materiales que pertenecieron a las culturas
prehispanicas que se asentaron a lo ancho y largo de Estado de Veracruz.

Es necesario hacer notar que el inicio del tema siempre es con una pregunta, esto se debe
a que siguiendo lo que dicen los divulgadores, puedes penetrar de mejor manera en la consciencia
de un individuo haciéndolo reflexionar, que dandole en charola de plata los resultados obtenidos
de la investigacion.
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A la fecha el proyecto “Un Museo Para Todos ha sido aceptado en 4 sedes Coyopolan
perteneciente al Municipio de Ixhuacan de los Reyes, El Zapotal N° 1 y la Casa de la Cultura de
la Mixtequilla, ambos en el municipio de Ignacio de la Llave; y en el Poliforum Mier y Pesado en
la ciudad de Orizaba, Veracruz.

Como la intencién del proyecto Un Museo Para Todos es que la poblacién de alguna
manera se apropie de este museo de acuerdo a sus intereses, realidades y contextos; cada sede ha
tenido diferentes caracteristicas.

La sede de Coyopolan es una comunidad que se encuentra a 60 kilbmetros de la Ciudad
de Xalapa y el espacio para albergar el museo pertenece a la Universidad Veracruzana, por lo que
todo el proyecto lo llevo el personal del museo

IMAGEN 5. UN MUSEO PARA TODOS EN LA CASAS U.V. COYOPOLAN MPIO.
IXHUACAN DE LOS REYES, VERACRUZ

Un Museo Para Todos se instald en el salon de usos multiples de 4X5.50m y en un
espacio abierto de 4X5m. Se inauguré el 24 de abril con la participaciéon de 234 alumnos de 5
escuelas de primarias, telesecundaria y telebachillerato de comunidades cercanas.

La segunda sede fue la Casa Ejidal El Zapotal N°1- Es una comunidad perteneciente al
Municipio de Ignacio de la Llave, cuya particularidad es que, en ella se ubica un Museo de Sitio,
perteneciente a la Red de Museo del Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH), en
el cual se encuentra una de las esculturas en terracota mas importantes de Mesoamérica.

El presidente de junta de mejoras de El Zapotal acudié al MAX para solicitar una
exposicion sobre el sitio arqueoldgico. Con base en lo anterior, se le present6 el proyecto “Un
Museo Para Todos”. En esta sede, se realiz6 una modificacion al guion museografico puesto que
la junta de mejoras pidi6 que se destacara la historia de las exploraciones del sitio, por lo cual se
integraron fotografias de las excavaciones realizadas en los afios setentas.

En esta ocasién el espacio asignado para albergar el proyecto fue la casa ejida la cual
cuenta con un area de 7.90X8.50m.

El museo se presentd del 7 de noviembre al 7 de diciembre del 2017. En esta sede
asistieron 450 nifios y jévenes de 17 escuelas de los niveles prescolar, primaria, telesecundaria y
telebachillerato, A esta suma se agrega 150 visitantes del publico general.

Por la distancia el personal del MAX, s6lo pudo apoyar en el montaje, capacitacion y en
primer dia de su inauguracion.
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IMAGEN 6. UN MUSEO PARA TODOS EN CASA EJIDAL DE EL ZAPOTAL, MPIO.
IGNACIO DE LA LLAVE VERACRUZ

La tercera sede fue la Casa de Cultura de La Mixtequilla — Este lugar es la cabecera
municipal de Ignacio de la Llave Veracruz. La instancia receptora fue el DIF Municipal quien se
interesé por esta exposicion al involucrarse también en la coordinacion de la sede anterior.

En esta ocasion el proyectd estuvo en la Casa de la Cultura en un espacio de 12X16m.
La fecha de inauguracién de esta sede fue el 22 de enero del 2018 finalizando el 12 de marzo de
este mismo afo. Fue visitado por 510 nifios y jévenes de jardin de nifios, primaria, secundaria y
preparatoria; ademas de 150 personas como publico general.

Esta sede, tuvo la particularidad de que agregaron otras estrategias educativas para
fortalecer los conocimientos que se estaban generando en las visitas.

IMAGEN 7. UN MUSEO PARA TODOS EN CASA DE CULTURA DE LA MIXTEQUILLA,
VERACRUZ

Cuarta sede Poliforum Mier y Pesado- Este edificio se encuentra en la Ciudad de Orizaba
Veracruz, fue adaptado para albergar una serie de espacios de exposicion.

El DIF Municipal de Orizaba fue quien contact6é al MAX con la intencién de promover
la cultura en su localidad. La propuesta para exponer Un Museo Para Todos fue el salon Duquesa
que tiene un area de 9.40X17.40m. y que se encuentra en el edificio Mier y Pesado.
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Desde el dia d su inauguracion hasta la fecha se han recibido aproximadamente 300
alumnos de 16 escuelas, ademas de 1000 visitantes como publico general.

IMAGEN 8. UN MUSEO PARA TODOS EN, POLIFORUM MIER Y PESADO, ORIZABA
VERACRUZ

111 CONCLUSIONES

El Museo de Antropologia de Xalapa de la Universidad Veracruzana no sélo es un
recinto estatico que recibe con los brazos abiertos a sus visitantes, también busca socializar el
conocimiento creando programas en los cuales se incluya a la mayor parte de la poblacion. Es
por eso que con Un Museo Para Todos se pretende cumplir con uno de los objetivos de nuestra
Casa de Estudios de impactar e incidir en la sociedad extendiendo nuestras funciones a
comunidades y municipios de Veracruz.
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MARACATUS-NACAO DE PERNAMBUCO: DESAFIOS NOS
PROCESSOS DE INVENTARIO E SALVAGUARDA.

L INTRODUCAO

Ao coordenar o processo de patrimonializagdo dos maracatus-nac¢ao de Pernambuco,
Brasil, ap6s ter trabalhado com os grupos por cerca de dez anos com pesquisa de campo e
histéria oral, vi-me diante de alguns desafios e impasses que proporcionaram excelentes
oportunidades para refletir sobre as politicas publicas de cultura voltadas ao patrimonio
imaterial. Um dos grandes desafios, postos desde as instru¢des da UNESCO, passando pelas
normatizagoes do IPHAN no Brasil, esta em pensar politicas publicas de salvaguarda para o
bem patrimonializado, com o objetivo de proporcionar aos detentores condi¢oes de
sustentabilidade. Nesse sentido, as agdes de salvaguarda sio as mais esperadas pelos
detentores, sinalizando as expectativas e a forma como se apropriam das politicas publicas
para patrimonio, tornando-se um dos maiores desafios para os gestores publicos do campo
do patrimo6nio, bem como para os detentores dos bens, conforme salientou Fonseca (2003).

As politicas publicas de patrimonio imaterial também alcangaram outras esferas e
instancias, para além das agdes de salvaguarda, ou como consequéncia das mesmas. Grande
parte dos bens reconhecidos como patriménio imaterial do Brasil sio de matriz africana,
feitos em sua grande maioria por negros e negras tradicionalmente, como o acarajé, o samba
de roda do Reconcavo Baiano, o jongo no Sudeste, o tambor de crioula no Maranhao, dentre
outros. Nesse sentido, tém contribuido para a promogao da igualdade racial no Brasil,
colocando em discussdo e em cena a cultura negra de forma rediviva, pujante e dinamica.
Podemos apontar, por exemplo, para as agdes do pontao de cultura do Jongo e, a despeito
de todos os problemas que podem ser assinalados, parece-me indiscutivel que a
patrimonializagao do jongo contribuiu para dar visibilidade a grupos sociais e culturais ha
tempos invisibilizados. A legisla¢ao acerca do patrimoénio imaterial e as politicas publicas que
o cercam demandam uma profunda reflexao pois “a escolha do que constitui o patrimonio
de uma nagao — seja ele material ou intangfvel — é uma das operagdes politicas mais
importantes para a consolidagao de uma determinada histéria, memoria e cultura comuns. ”

(Abreu, 2007, p. 353)

O fen6émeno do crescente patrimonializacao de “bens” culturais, que se assiste nas
duas ultimas décadas, tem suscitado entre historiadores, e cientistas sociais de modo geral,
intensa reflexdo. Na esteira do que Pierre Nora (1993) chamou de “lugares de memoria”, a
onda patrimonialista foi tema de reflexdo de historiadores como Frangois Hartog (2003;
2000), que se dedica a refletir sobre o tempo e o patrimonio, para sinalizar que este fendmeno
pode ser compreendido no interior da onda presentista assistida na contemporaneidade, e
que talvez este fervor seja indicio de um novo regime de historicidade. Os programas da
UNESCO expressos na Convengao de 2003 para a Salvaguarda do Patrimonio Cultural
Imaterial sinalizam para essas mudancas em curso, como observa Hafstein (2004), a exemplo
do abandono da categoria “folclore” e a adogdo da categoria “cultura imaterial” ou
“intangfvel”. As mudangcas nas categorias com as quais nomeamos os fenémenos culturais
e sua acepgao enquanto “heranc¢a”, carregam uma dimensio politica inquestionavel, mas de
dificil posicionamento, tanto em relacio as politicas publicas desenvolvidas pelos Estados,
quanto aos intelectuais que se dedicam a pensa-las.

As implicagdes desse envolvimento académico com tais praticas culturais e politicas
necessitam de posicionamento definido. As reflexdes de Kirshenblatt-Gimblett (2003)
sugerem que muitas das ponderacSes presentes nas diretrizes acerca do patrimonio imaterial
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formuladas pela UNESCO estao eivadas de preocupagdes que nos parecem ingénuas a
primeira vista. Postulam que é preciso salvaguardar as praticas culturais em risco de
desaparecimento diante das modificagdes que ocorrem com o mundo globalizado. Advertem
para uma indiscutivel perda de diversidade cultural, e consequente empobrecimento ou perda
de praticas ou herangas imemoriais. Podemos pensar estas questdes na mesma dire¢ao
proposta por Certeau, Julia e Revel (2003), no instigante artigo “ A beleza do morto”, no
sentido de que a preocupacdo salvacionista se daria num momento em que estas praticas
culturais nao mais estariam em condi¢oes de confrontar a norma. Ou seja, podem ser
transformadas em patrimonio sem perigo de confrontar a ordem social e politica?

O estatuto da diferenga e da preservacgao dessa diferenca é capaz por si s6 de desviar
a atencdo das desigualdades sociais imbricadas nas praticas culturais e no processo de
patrimonizalizagao? Ou poderfamos pensar que o processo de patrimonializa¢io pode ser
entendido como estratégia para impedir que a desigualdade venha a tona, acobertada pelo
discurso de preservagao da diversidade? E a atuagao dos intelectuais, intensamente requerida
nos processos de inventario, pode ser pensada, como sinaliza Tony Bennett (1999), como
condigao de possibilidade para a cultura na era globalizada, e que a a¢ao dos intelectuais pode
ser pensada como agdes de governamentalidade que criam cidaddos conformes as regras e
normas? Marfa Cecilia Londres Fonseca observa que “falar de uma politica publica de
preservagdao supoe nao apenas levar em conta a representatividade do patrimonio oficial em
termos de diversidade cultura brasileira (...), como também as condi¢oes de apropriagao desse
universo simbélico por parte da populagao. ” (Fonseca, 2009, p, 29)

Como aqueles que sio detentores de bens culturais considerados patrimoénio cultural
do Brasil tém se apropriado das politicas publicas voltadas para o patrimonio? De que modo
essas politicas tém mudado as vidas dessas pessoas, bem como sua inser¢io no debate,
enquanto cidadaos? Isto porque, passados ja alguns anos dos primeiros processos de
patrimonializagao dos bens da cultura imaterial, pouco se tem discutido sobre como se deu
o processo de apropriacao dos bens patrimonializados e das politicas puiblicas voltadas ao
patrimonio imaterial. Nao nos interessa apenas discutit a ampliagdo do conceito de
patrimoénio ou dos bens patrimonializados, mas buscar entender como, ou se, este processo
tem redundado em uma nova cultura politica.

Em Pernambuco, que tem outros bens reconhecidos como patrimonio cultural do
Brasil, como o frevo, alguns planos de salvaguarda tém redundado em ag¢bes criativas e que
propiciam a integracdo dos detentores dos bens no mercado cultural de modo mais
equitativo, ou criando oportunidades para sua inser¢ao. No entanto, no caso dos maracatus-
nagao, até o presente momento nao ha um plano de salvaguarda em execugao, e atribuimos
tal problema a forma como o processo de patrimonializagao foi orientado pelo governo do
Estado, que durante o inventario demonstrou compreender o patrimonio como uma moeda
de troca politica, muito mais do que uma politica piblica de inclusdao cultural. Sao estas as
principais questdes que pretendo discutitr no trabalho, principalmente o carater de
subalternidade exigido pelo governo em relagao aos grupos de maracatus e outros bens
patrimonializados.

1I. O INVENTARIO E AS PROPOSTAS DE SALVAGUARDA.

O maracatu-nagao ¢ uma forma de expressao performatica propria de Pernambuco,
especificamente de sua regiao metropolitana, e podem ser vistos desfilando pelas ruas da
cidade nos dias de carnaval. Trata-se de um cortejo de reis, em sua grande maioria negros, e
ligados a religido dos orixas, composto por uma corte (de suditos) e um grupo percussivo
formado principalmente pelos grandes tambores conhecidos como alfaias (GUILLEN,
2013).
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Os maracatus-nagao sio o resultado de uma série de praticas culturais que se
configuram no século XIX, envolvendo negros e negras, escravizados ou nao, que
participavam de irmandades, festas e procissdes, ou promoviam os batuques, que tantas
reclamagdes suscitaram nos jornais e que pareciam justificar as perseguicoes policiais. Nas
ultimas décadas do século XIX foram de conformando ao periodo carnavalesco, no qual
tinham autorizagdao para desfilar nas ruas. Existiram mais de uma dezena de grupos nesse
periodo e, apesar de todo o preconceito que envolviam as praticas culturais de negros e
negras, conseguiram manter estas manifestagdes por todo o século XX. A despeito das
inameras predi¢des de que desapareceriam um dia, por se tratar de antigas praticas de velhos
africanos, os maracatus-nagao possuem um rica e dinamica historia de ressignificacio de
praticas, negociagdes e resisténcias, como apontado por Lima (2005; 2008; 2010)

Nas décadas de 1990 em diante, num processo de inser¢ao dos maracatus no mercado
do wortld muszc, tornaram-se mundialmente conhecidos e hoje encontram-se grupos
percussivos que tocam maracatu em muitos lugares do mundo. Tais grupos percussivos siao
compostos, em sua grande maioria, por jovens brancos de classe média que tocam a musica
do maracatu, e nao podem ser confundidos com os proprios maracatus-na¢ao. Trata-se de
um complexo fenémeno contemporaneo que envolvem as culturas populares e sua inser¢ao
no mercado cultural globalizado e que tem profundos impactos na reproducio de
desigualdades sociais e culturais entre os diversos grupos existentes em Pernambuco. Em
meio a esse complexo processo de espetacularizagao, conforme discutido por Guillen (20006),
o processo de patrimonializacio dos maracatus-nagao teve inicio, envolvido em uma
“disputa” politica entre a prefeitura da cidade do Recife (governada nas gestoes de Joao Paulo
e Joao da Costa pelo PT) e o governo do estado de Pernambuco, cujo governador era
Eduardo Campos, do PSB.

O pedido de patrimonializagao dos maracatus-nagao foi feito pelo governo do estado
de Pernambuco, juntamente com o caboclinho, cavalo-marinho e maracatu de baque solto
ou maracatu de orquestra, em 2006. Logo ap6s o reconhecimento do frevo como patrimonio
cultural do Brasil, cujo pedido de patrimonializagao foi feito pela Prefeitura da Cidade do
Recife, conforme salienta Sarmento (2010). Parecia que havia uma disputa politica para ver
quem consegui patrimonializar mais bens, e conseguir capitalizar politicamente em torno
dessas politicas pablicas. Em Pernambuco, além do frevo, ja tinham sido reconhecidos como
patrimoénio cultural do Brasil a Feira de Caruaru e estava em andamento o inventario da
capoeira. Foi nesse contexto que, em 2011, deu-se inicio ao processo de inventario dos
maracatus-nagao e dos outros bens acima mencionados, processo esse sob a dire¢do da
Fundarpe. Eu coordenei o inventario dos maracatus-nagao, junto a uma equipe
interdisciplinar, com a presenca de antropélogos, historiadores, etnomusicélogos, conforme
consta no dossi¢ (GUILLEN, 2013). Também participou do processo do inventirio a
antropologa Anna Beatriz Zanine Koslinski, como supervisora, e que também tinha
trabalhado no seu mestrado com os maracatus-nagao e era conhecida por muitos dos
praticantes. Contudo, durante todo o processo do inventario contamos com a participagao
em diversos momentos e de formas diferenciadas de muitos maracatuzeiros e maracatuzeiras.
Acredito poder afirmar que houve um relativo acompanhamento do processo de inventario
por parte dos grupos de maracatus-nagao da regido metropolitana do Recife.

Uma das agdes mais importantes para nds estava na indicacao de um plano de
salvaguarda, e que fosse o resultado de discussao com os detentores do bem. Assim, apesar
da consciéncia da polissemia e permanente constru¢ao do conceito de salvaguarda, havia uma
preocupagao por parte dos pesquisadores do INRC de que ele pudesse ser debatido entre os
maracatuzeiros. Numa tentativa de ampliar as possibilidades desse campo, concretizando um
dialogo horizontal e construcio coletiva, realizamos, em agosto de 2012, um seminario sobre
salvaguarda na Universidade Federal de Pernambuco. Nele, fizeram-se presentes os
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maracatuzeiros, representantes da equipe do inventario, do IPHAN, FUNDARPE, além de
representantes de outros bens ja registrados e salvaguardados como o Jongo do Sudeste e o
Samba de Roda do Reconcavo Baiano. O seminario foi composto de uma série de mesas
redondas e também de grupos de trabalho, onde os maracatuzeiros, apos haverem assistido
as discussoes acerca do significado e possibilidades de salvaguarda, poderiam trocar
experiéncias e colocar suas propostas para o maracatu-na¢ao. Apos o fim das discussoes, as
propostas foram reunidas e discutidas entre todos os maracatuzeiros.

Ja tinhamos detectado que os maracatuzeiros e maracatuzeiras tinham uma ideia mais
pragmatica de salvaguarda, mas durante o semindrio consolidamos a ideia de que a
salvaguarda apresentada pela maioria dos maracatuzeiros estava muito relacionada ao
mercado cultural. Dentre as propostas mais aclamadas, estava o pedido de aumento de
contratos para apresentacoes e melhores caches.

Ou seja, uma das grandes preocupagoes dos grupos era como se inserir melhor (ou
com mais vantagens e ganhos financeiros) no mercado cultural. O tema do mercado cultural
¢ um tanto delicado, devendo-se tomar o cuidado com possiveis juizos de valor relacionados
a sua influéncia sobre as culturas populares. Os maracatuzeiros, bem como os representantes
de outras manifestacdes da cultura popular, ndo compdem grupos isolados, portanto
compartilham com os demais cidaddos anseios nao s6 por uma vida digna como também
por bens de consumo, dentre outras ambigoes. Desse modo, seu desejo de se inserir no
mercado cultural é legitimo, nio devendo ser ignorado ou reprimido. E fundamental que os
gestores de politicas publicas de patrimonio e estudiosos do tema estejam cientes que
mudangas na producio, circulagio e consumo da cultura requerem também mudangas na
percep¢ao de como se configura um patrimonio; nao perceber as relagGes sociais que
condicionam o bem a ser patrimonializado interfere, negativamente, na construgao de
politicas publicas eficazes (GARCIA CANCLINI, 1993).

Entretanto, apesar das preocupagoes relativas a qualquer tipo de imposi¢ao, é preciso
estar atento para as diferentes percepgdes e interpretagoes existentes na recepgao de um titulo
de Patrimonio Cultural do Brasil, como patrimoénio imaterial, principalmente para nao fazer
com que 0s usos comerciais ¢ turisticos do patrimoénio distor¢am seu carater comunitario
(que, sim, existe) e beneficiem produtores e empresarios ao invés dos detentores do bem.
Diante da visdo muitas vezes essencializada e engessada que o poder publico ou produtores
culturais tém sobre as culturas tradicionais e da visao, por vezes, mercadologica, que nao sé
esses produtores e empresas, mas 0 mesmo poder publico manifesta, ¢ preciso estar atento
para que as mudangas nas formas de expressdao e organizacao das culturas tradicionais nao
sao o problema. Considere-se que o “x”” da questao é pensar de onde vém essas mudangas e
quem sao os protagonistas delas, ou seja, se elas surgem por decisao dos detentores do bem
ou por imposicdes do mercado ou gestores de politicas publicas (GARCIA CANCLINI,
1993).

Diante do exposto, ressalta-se que, nos ambitos de agoes de salvaguarda, existe o
risco de que se salvaguarde o bem no sentido de sua forma de expressao, e que nao se esqueca
do mais importante, que é a criacio de sustentabilidade para as pessoas que fazem o bem. E
preciso estar atento para que a salvaguarda nao ignore as disputas e dimensoes de poder e da
desigualdade que envolve o fazer dos bens considerados patriménio intangivel (GARCIA
CANCLINI, 2012). Nesse sentido, e por meio dessas politicas, ¢ preciso garantir direitos
sociais e culturais que diminuam as desigualdades nas quais os detentores do bem se inserem,
e condigOes para que eles possam dar continuidade a sua cultura de forma digna.

Apbs o seminario sobre a salvaguarda realizado entre os maracatuzeiros, as propostas
se expandiram; sendo assim, foram propostas a constru¢ao de um museu para 0s maracatus
que abrigasse, além de exposi¢cdes e documentos referentes a memoria dos maracatus,
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atividades culturais; cursos de capacitagao em producao cultural e audiovisual; condigoes para
compra e reformas de sedes; e um calendario fixo de apresentagoes garantido pelo poder
publico. Com o seminario, foi possivel retomar, sem imposi¢cdes ou juizos de valor, a
preocupagio niao sé com o mercado cultural, como também com praticas mais comunitarias
entre os maracatus. Em linhas gerais, o horizonte de expectativas dos grupos era conseguir
um pontio de cultura (como o jongo e o samba de roda tinham conseguido) ou outras
politicas publicas de impacto que projetassem o maracatu-nagao, a0 mesmo tempo em que
as politicas publicas de salvaguarda criassem condi¢es de sustentabilidade para os grupos
menores.

Por fim, é importante mencionar os conflitos existentes entre os maracatus-nagao e
os grupos percussivos pernambucanos. Dentro do Estado, é impossivel nido perceber a
disputa existente entre as duas categorias de grupo dentro do mercado cultural, ja que os
grupos percussivos também siao contratados para realizar apresentacbes, bem como
movimentam um mercado de oficinas, mercado este que poderia beneficiar os maracatus-
nag¢do. No processo do INRC, surgiu uma polémica a partir do momento em que notamos
que alguns grupos percussivos, mesmo que nao reconhecidos pelos maracatus-na¢ao como
sendo maracatus “auténticos”, reivindicavam tal identidade para si. Se tais grupos fossem
contemplados dentro do inventario, eles também teriam direito as politicas de salvaguarda,
mesmo apresentando melhores condi¢oes estruturais para a realizagdao de suas atividades? O
surgimento de tais grupos ¢, dentre outras razoes, consequéncia desse mercado cultural que,
nos ultimos anos, tem valorizado as formas de expressao do maracatu-na¢ao. Lembremos
que a UNESCO, desde a década de 1990, mostrou-se preocupada com as consequéncias do
mercado que rodeia os bens de natureza imaterial, e, em sua convengdo, salienta a
importancia de politicas patrimoniais que possam proteger esses bens da influéncia mercantil
de carater negativo.

A equipe que inventariou 0s maracatus-nagao optou por nao inventariar tais grupos,
porém entrevistamos alguns representantes para fundamentar nossa escolha, apresentando
os resultados dessas entrevistas numa ficha anexa e nos conteudos do dossié. Intelectuais,
como Regina Abreu (2005), ja salientaram sobre o poder dos cientistas sociais e historiadores
em selecionar e definir os bens que serdo registrados e o risco de hierarquiza-los. Como
pesquisadores que tentam auxiliar na constru¢ao de autonomia para os grupos tradicionais
nao poderfamos permitir que as desigualdades e exclusio a que estio submetidos esses
grupos na sociedade se reproduzissem no interior do inventario. Contudo, nao podemos
simplesmente reproduzir o argumento de que hd, por parte dos grupos percussivos,
apropriagao cultural. Além de ser um argumento reducionista, nao percebe a importancia
que esses grupos exercem na reproducao das desigualdades entre os grupos de maracatu-
na¢ao do Recife, uma vez que os grupos que mais conseguem atrair membros de grupos
percussivos de todo o mundo para participar das atividades no carnaval, acaba por angariar
mais prestigio e agregar valor financeiro ao grupo (com contribuicbes desses grupos
percussivos para 0s maracatus-nagao)

A preocupagao com a desigualdade foi a razao pela qual também decidimos registrar,
entrevistar e preencher fichas de forma de expressao para cada uma das nagdes de maracatus
existentes. Entre os maracatus-nagao, existe uma disparidade evidente entre os grandes
grupos, que possuem melhores condiges estruturais, divulgacio e inser¢io em projetos
culturais e no mercado, e grupos menores, que sobrevivem apesar das enormes dificuldades
que enfrentam.

No dia 03 de dezembro de 2014, o maracatu-nagao teve seu registro aprovado pelo
IPHAN em Brasilia, contando com a presenca do presidente da Associagao dos Maracatus
Nacao de Pernambuco - AMANPE, o articulador do maracatu Aurora Africana, Fabio
Sotero. Ja a cerimonia que entregou o titulo de Patrimonio Cultural Imaterial foi realizada no
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Recife no dia 18 de agosto de 2015, sendo também Fabio Sotero o escolhido para representar
os maracatus-nagao. Em entrevista ao Portal Cultura PE, o maracatuzeiro expressa a
satisfacdo pela recep¢ao do titulo por parte dos maracatus, e também se mostra orgulhoso
por haver participado do projeto que inventariou o bem. Por fim, ele dizia acreditar que, com
a concretizagao do registro, 0s maracatus conquistariam mais respeito e oportunidades,
principalmente os grupos menores.

Nao existem garantias de que as condi¢oes obtidas pelas diferentes nagoes de
maracatu, daqui por diante, serdo mais igualitarias. Na verdade, para que tal premissa seja real
sera necessaria muita colaboracio e didlogo entre os grupos tradicionais. Entretanto,
acreditamos que, apos todo o processo do INRC, os maracatus-nagdo se fortaleceram
politicamente, e ja possuem muitas ferramentas que facilitam sua articulagio entre si, o
mercado e os poderes publicos. Fica entio o desejo de que sua salvaguarda possa trazer
melhorias para esses grupos, e que possa ser gerida de maneira autbnoma pelos detentores
do bem, bem como servir de exemplo para outros patrimonios imateriais que ainda terao
seus registros e salvaguardas solicitados.

Em Pernambuco, o Registro do Patriménio Vivo tem sido responsavel, no ambito
estadual, por colocar em discussio uma politica de patriméonio imaterial. A lei tem como
objetivos expressos valorizar as manifestacbes populares e tradicionais, reconhecendo
anualmente 3 mestres ou grupos com bolsas vitalicias, e em contrapartida os mesmos devem
participar de acdes que garantam a treproducio de seu saber-fazer.! Desde que foi
promulgada, até hoje, mais de 20 mestres e¢/ou grupos que sdo considerados patrimoénio vivo
de Pernambuco. A relagio dos mestres e grupos, pode-se afirmar, nio contempla a
diversidade das manifestagdes da cultura popular no Estado e as ag¢oes de divulgacao e
reproducao do saber sao, no minimo, consideradas muito timidas. Ao participar de todo o
processo, uma vez que era dirigente do departamento responsavel por acolher as
candidaturas e fornecer ao Conselho de Cultura — instincia que decide quem sera
contemplado anualmente — subsidios para a escolha, Maria Acselrad afirma que “a categoria
patrimonio se encontra associada a um processo de atribuicao de valores, incorrendo no
risco de vermos ser transformado esse conceito naquilo que o conceito de cultura ja
representou no século XVIII, ou seja, marca distintiva de classes superiores, erudi¢ao,

estratégia de distingao social.” (ACSELRAD, P. 273-274)

Dentre mestres e grupos que foram contemplados com o titulo de Patrimonio Vivo
de Pernambuco encontram-se dois grupos de maracatu: o Maracatu Nac¢ao Leao Coroado e
o Maracatu Nacao Estrela Brilhante de Iguarassu. Ambos tiveram sua candidatura proposta
pela Comissao Pernambucana de Folclore, na pessoa de Roberto Benjamim, e argumentou-
se que eram grupos que preservavam antigas tradi¢oes da cultura popular pernambucana.
Entre os maracatus-na¢do o titulo conferido aos dois grupos teve como conseqiiéncias
praticas afinal, como afirmou mestre Afonso, do Ledo Coroado, “todos tem cultura, mas s6
alguns sao patrimoénio”. Ou seja, o titulo tem sido utilizado como estratégia de distingao
inequivoca, reforcando os discursos a favor da tradicao e firmando diferencas “sociais” e
desigualdades entre os grupos.

Na esteira da legislagio que cria o Patrimonio Vivo, e com um inequivoco carater
nobilitador, a Asssembléia Legislativa de Pernambuco passou a distribuir titulos de
patrimonio imaterial para uma série de bens, que iam desde o bolo Souza Leao a Feirinha de
Boa Viagem. Niao havia nenhuma preocupacio dos deputados em fazer um inventario
cultural do bem e sequer propor plano de salvaguarda, dai seu carater nobilitante. Houve na
imprensa, durante o ano de 2009, intenso debate sobre os significados da distribuicao

1 Lei n. 12.196, de 2 de maio de 2002.
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aleatéria de titulo de patrimonio imaterial sem que fosse acompanhado de outras agdes que
salvaguardassem o bem ou mesmo promovessem o seu inventario. Apos intensas discussoes
com a Fundarpe, os deputados concordaram em parar de distribuir titulos de patrimonio,
pois afinal se configurava como um processo nobilitador que nao propunha acdes de
salvaguarda ou sustentabilidade para os detentores dos bens.

Mas sao estes exemplos que contribuem para que possamos discutir as apropriagoes
das politicas publicas de patriménio imaterial inequivocamente interligadas as praticas
politicas e eleitorais nas quais exige daqueles que fazem a cultura popular um lugar
subalterno.

Lembro do momento da entrega dos inventarios para a presidente do Iphan, uma
cerimonia em que o governador Eduardo Campos esteve presente, e que foi organizada pelo
cerimonial do palacio do governo. Havia, naturalmente, uma mesa de autoridades que
discursaram sobre a importancia das politicas publicas de patrimonio imaterial, enquanto o
cerimonial tinha posto atrds das mesas varias “figuras” dos bens estavam entregando o
inventario. Ou seja, por tras de cada autoridade na mesa, havia um caboclo de langa, uma
dama do pago, um caboclinho e um Mateus, “figuras” dos bens que estavam sendo
patrimonializados. A subalternidade exigida dos detentores dos bens patrimonializados era
ali evidente. E constrangerada para muitos que participaram da cerimonia.

Acredito que esta historia sinaliza muitas das razes para que até o presente momento
nao se tenha formulado um plano efetivo de salvaguarda dos bens patrimonializados, a
despeito de todas as mudancas politicas pelas quais o pais passou, e a crise economica que
afetou substancialmente os recursos publicos destinados aos incentivos culturais. Nenhum
plano ou a¢do de salvaguarda foi sequer discutido, desde o momento de reconhecimento dos
bens como patrimoénio cultural do Brasil. A que serve, efetivamente, uma politica de
patrimonio cultural e imaterial no Brasil? Serd que conseguiremos ainda reverter essa
situagdo, a ponto de considerarmos as politicas publicas de patrimonio promotoras de
igualdade social e cultural?
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“LOS MILLONARIOS”:
EL RETORNO DEL CONFLICTO MAPUCHE
Y LOS ANTAGONISMOS SOCIALES
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L.OS MILILONARIOS. EL, CONFLICTO MAPUCHE DESDE LA
PERSPECTIVA DE LA ELITE CHILENA

El tema de la identidad, con sus multiples variantes, constituye un elemento
recurrente en la dramaturgia chilena de todos los tiempos. Basta con pensar, por ejemplo, en
el texto de Marfa de la Luz Hurtado Teatro chileno y modernidad: identidad y crisis social para darnos
cuenta de como los dramaturgos nacionales de distintas épocas han ido plasmando de forma
compleja y variada este tema (Hurtado 1997: 9-14). Sin embargo, el tema de la identidad racial
indigena y su variante socio-econémica no ha sido una prioridad para la dramaturgia nacional.
Menos aun, lo que significo, y significa, la traumatica usurpacion de las tierras de las
comunidades mapuches en el sur de Chile (mal denominada "Pacificacién de la Araucania")'
y su dificil didlogo con el Estado chileno. Pese a este silencio de la dramaturgia chilena,
podemos destacar algunas obras editadas que han retratado el conflicto bélico entre indigenas
e invasores, como La cindad encantada (1892) de Jorge Klickman, Castillo y Aranco, o la génesis
de un pueblo (1914) de Angel Pobes; E/ guerrero de la paz (1962) de Fernando Debesa; Ayayema
(1964) de Marfa Asunciéon Requena; Lautaro (1982) de Isidora Aguirre, Malinche (1992) de
Inés Stranger; Gota a gotas nubes tristes (1999) de Alberto Kurapel; Medea Mapuche (2000) de
Juan Radrigan; Valdivia (2009) de Inés Stranger y Valdivia: la gesta inconclusa (2009) de
Francisco Sanchez y Tryo Teatro Banda.”

La mayoria de estos dramas obedecen a la categotia de teatro histérico-documental’,
exceptuando el texto de Klickman, de caracter histérico-fantastico, y el de Radrigan, de
inspiraciéon mitica. Todos estos dramas tienen una funcién educativa para el espectador y
algunos de ellos surgen a partir de ciertos hitos historicos, tales como el Centenarios de la
Republica (1910), el Quinto Centenario de la Conquista de América (1992) o el Bicentenario
de 1a Republica (2010). Las piezas que tratan los temas de la Guerra de Arauco presentan
cuatro variantes: 1) reconstruyen una mirada Occidental de la Conquista, 2) rescatan lo
indigena como patrimonio de lo chileno, 3) restablecen la dignidad perdida por el pueblo

1 Previo a la Pacificacién de la Araucania, podemos mencionar la obra de Roberto Cayuqueo “El pacto de Renv”
(2017), del Colectivo Epew. Obra que ficciona sobre una identidad mapuche-francesa, a partir del hito del francés Orélie
Antoine de Tounens, quien, en 1860, se autoproclamé Rey de la Araucania y la Patagonia. La obra busca reflexionar sobre
la identidad chilena.

2 Personajes histéricos que aparecen en estos dramas son Caupolican, Lautaro, Colocolo, Rengo, Tucapel, Alonso
de Excilla y Zufiiga, Garcia Hurtado de Mendoza, Pedro de Valdivia, Inés de Suarez y el Padre Luis de Valdivia. Y también
la mitica Fresia (retratada en La Araucana, de Ercilla).

3 El teatro histérico obedece a una estética y un discurso particular del relato historiografico oficial, recreado por
medio de diversas fuentes. Este tipo de teatro realiza una reescritura sobre el hecho, pero no el hecho mismo. Para Iolanda
Ogando, el dramaturgo, al retratar un hecho histérico, una batalla o la vida de un martir nacional, puede seguir con un
discurso consetvador tratando de restaurar sus precedentes histéricos (afirmando, enalteciendo o perpetuando hechos y/o
personajes patrios legendarios), o bien, puede parodiar, cuestionar o deconstruir dicho legado, otorgando otra significacion
al relato tradicional, discutiendo su legitimidad desde la estética de la ficcién y no desde la historia misma (Ogando 2002:
345-362). La historia, en este caso, es tomada como un pretexto que no pretende ser fiel al discurso hegemoénico. Asimismo,
Ogando expresa que el pasado no es materia muerta sobre la cual se puede esculpir una figura pretérita, éste, mas bien, se
presenta como un sustrato vivo que inspira y alienta a la actualidad, donde el dramaturgo debe mantener una relacién
polisemantica con los hechos del sistema histérico del pasado y del presente, concediéndole una carga de critica social, en
que la restauracién dramatica no puede ser una réplica del discurso histérico.
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mapuche y 4) muestran héroes del pasado sin continuidad histérica en la sociedad
contemporanea.’

Estas dramaturgias de la guerra’, que abordan el conflicto mapuche y su antagonismo
social con los conquistadores, expresan un discurso oficial que sitda al pueblo mapuche como
un elemento fundacional de la identidad chilena. Son teatralidades que obvian cualquier
resquemor racista y clasista hacia lo mapuche; silenciando caracteristicas segregacionistas
profundas en Chile, y Latinoamérica, desde inicios de la Republica y vigentes hasta el dia de
hoy. Estos temas omitidos por las dramaturgias bélicas, antes mencionadas, se exponen de
manera descarnada en el texto Los millonarios (2016), de Alexis Moreno, pues es una pieza que
rearticula los antagonismos sociales acallados (racismo y clasismo) y se hace cargo de la
vigencia del conflicto indigena.

El argumento de la obra gira en torno a como un grupo de abogados millonarios se
ven obligados a defender, por compromisos sociales de poder, a un comunero mapuche por
el asesinato de una familia de agricultores millonarios en la Araucania (en una clara alusion
al caso publico Luchsinger-Mackay, ocurrido en enero del 2013)°. Poco a poco se va
desentramando la maquinacién judicial de estos abogados, quienes, en un ejercicio grotesco
de rabia y pasion, hacen un recorrido histérico de la relacion entre el Estado nacional y las
comunidades mapuches, se burlan de la nocién de patria y exhiben el racismo de un sector
importante de la sociedad chilena. De este modo, los abogados exponen una mirada
peyorativa hacia el patrimonio cultural, politico, econémico y social del pueblo mapuche.

La estructura de Los millonarios esta compuesta por diez cuadros y un epilogo. A partir
de diversos dispositivos escénicos y actorales como proyecciones, representacion dentro de
la representacion, confrontacion y didlogo de discursos oficiales/extraoficiales), Motreno
expone de forma lucida, impecable y sin pelos en la lengua el accionar violento, directo e
indirecto, de una ctapula de poder nacional, herederos desde la Colonia.

4 Asi y todo, la escena chilena no cuenta con ningin texto que provenga de algin dramaturgo o colectivo
mapuche que dé cuenta de la traumatica Conquista de Chile. Sin embargo, podemos encontrar aproximaciones hacia una
genealogia de teatro mapuche en Chile (Gulumapu) a lo largo de la historia, tales como el Conjunto Artistico Mapuche
Llufquehuenu, también conocido como Compafifa Dramatica Araucana, 1917, la Compatfifa de teatro Mapuche, bajo el
alero de la agrupacion politica Ad Mapu, en los afios setenta, un amplio movimiento performatico y teatral a finales de los
ochentas, y compafiias contemporaneos profesionales y amateurs, tales como: Teatro OOMM, Teatro de Muyjeres, Kimvn
teatro, Kolectivo mogetun kuifi epew, Colectivo Epew, Teatro mapuche a lo mapuche, Teatro Rupt, entre otras, quienes
llevan a escena temas como la memoria, la identidad y la resistencia, las cuales intentan establecer un reconocimiento politico
y cultural del pueblo mapuche, evidenciando el conflicto entre el pueblo mapuche y el Estado chileno (Arreche 3: 2009).

5 Siguiendo a David Lescot, Dramaturgies de la guerre (2001: 40-56), los textos nacionales nombrados obedecen
a dos cortientes importantes, como "accion de guerra" (el conflicto militar es el elemento principal del drama) y como
"estado de guetra" (el drama ahonda en las dimensiones socio-politicas que deja la guerra en las relaciones humanas). Para
mas informacién sobre este tema, véase La guerra en la dramaturgia chilena (2014).

6 El caso Luchsinger-Mackay es un caso judicial que se refiere al asesinato del matrimonio del empresario Werner
Luchsinger y Vivianne Mackay, en la Araucania, en el marco de protestas del quinto aniversario del asesinato del joven
Matfas Catrileo, en relacién con el conflicto mapuche y el Estado chileno. Tras el hecho, asesinato y quema de la casa de
los Luchsinger-Mackay, se imput6 al machi (principal figura médica, religiosa y protectora del pueblo mapuche) Celestino
Cérdoba, quien, el 20 de febrero del 2014, fue condenado como tnico responsable del hecho y juzgado a 18 afios de carcel,
sin beneficios. Véase Diatio La Tercera http://www2.latercera.com/noticia/ celestino-cordova-es-condenado-a-18-anos-
de-carcel-por-la-muerte-del-matrimonio-luchsinger-mackay/
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Con estos dispositivos en juego apreciamos una mirada feroz sobre la sociedad
chilena donde, por un lado, se expresa como esta ha sido pasiva y complice por omision
frente al histérico conflicto mapuche y por otro, cémo esa pasividad —ganada gracias a las
politicas de los gobiernos nacionales— le ha servido a un pequefio e importante sector
politico-econémico para manejar dicho conflicto a su antojo. Mediante un barrido historico-
documental, apoyado por diversas fuentes (diarios, textos, leyes y entrevistas), Los willonarios
se vale tanto de versiones oficiales y conservadoras para tratar el chileno-mapuche, como
también de versiones extraoficiales donde, por ejemplo, la técnica del montaje politico
(maniobra de distraccion de la opinién publica) —tan utilizada por el gobierno, sobre todo
con la Ley Antiterrorista—, se desvela en su totalidad.” Asi, la escenificacién de cémo se crea
y funciona el montaje judicial cobra protagonismo al final de la obra. Para salir victoriosos
del caso, para sacar de "polvo y paja" a Erwin Calluqueo (el comunero acusado), los abogados
organizan un montaje que inculpa a otra persona del crimen: un joven chileno comun, no
mapuche, que vive en una poblacion de Temuco. En una sintesis historica-pasional hilada
con una verbalidad delirante, la defensa del caso da a conocer la inocencia de su joven cliente,
argumentando, entre otras cosas, que "es Chile quien defiende a Erwin Calluqueo, y nosottos,
los patriotas que lo acompafiamos " (Moreno 2016: 55).

1. 1.OS DUENOS DE CHILE

En la pieza la proyeccion audiovisual juega un rol importante. La imagen de citas
histéricas famosas, y otras menos conocidas, sirven de anticipo y resumen para la escena. En
el capitulo 1 ":Qué es Chile?", aparece una frase polémica proferida por un abogado y
politico liberal chileno de finales del siglo XIX, frase que, pese a su antigiiedad, es sumamente
actual, pues mantiene viva la mentalidad de una elite latinoamericana clasista, racista y
segregacionista por centurias:

Los duefios de Chile somos
NOSOTROS,

Los duefios del capital y del suelo;
Lo demis es

MASA

INFLUENCIABLE

Y VENDIBLE,;

Ella no pesa ni como OPINION

7 Algunos ejemplos de "montajes politicos" que la ultra derecha chilena ha intentado vincular al movimiento
mapuche -en genérico- son su vinculo con la FARC o el ETA (desde el 2008) y los diversos "ataques incendiarios" a
propiedades, instalaciones, camiones y monocultivos exdticos en los alrededores de Temuco. Esto con el fin de influir en
el sensacionalismo nacional de que el movimiento mapuche es sinénimo de terrorismo, al tiempo que estos hechos han
servido de excusa, para el Estado, para la militarizacién y criminalizacién de diversos territorios y organizaciones mapuches,
como la Coordinadora Arauco Malleco (Seguel 2015).
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Ni como PRESTIGIO

Eduardo Matte Pérez,
Diario El Pueblo,
10 de Marzo de 1892 (Moreno 2016: 1).

Moreno opta por acentuar de forma explicita ciertas palabras clave, por medio de
mayusculas, con la intencién de subrayar desde donde va hablar la obra, es decir, desde la
clase burguesa-patriarcal de Chile. Asi, el espectadot/lector aprecia el antagonismo social a
partir de la visién de la clase dominante y no desde la tradicional visién de la clase subalterna®.
Al hablar desde el angulo de los pudientes, Moreno no pretende obviar la lucha de poder
entre sus propias filas y acentua sus rivalidades econémicas. El estrecho vinculo con un
abogado influyente —el padre del abogado 1— es la razén principal que mueve al grupo
para alegar la apasionada inocencia de Calluqueo.

2: Los muertos del predio eran, practicamente, duefios de un tercio de la regién, junto a los
Matte y los Angelini. Nuestra firma los representaba en una docena de negocios. Pero, de un
dfa para otro rescindieron los contratos y se fueron con los chinos. Chinos de mierda. ;Por
qué? Nunca nos dieron explicaciones.

Eso es.
3: Entonces es una venganza...

2: Si, chinos de mierda. El prestigio internacional serfa una inversién a mediano plazo. Y,
bueno, mi padre no perdona que los chinos se llevaran esos contratos. Chinos de mierda.

Al picunche este lo sacamos libre de polvo y paja.
Asi lo exige la firma.

Bueno, empecemos. Va a ser entretenido. Y gracias por su ayuda (Moreno 8).

A partir del discurso de los poderosos, las clasicas preguntas de ¢Qué es la patria?
¢Qué es Chile? ;Usted se siente chileno? aluden a conceptos anacrénicos que carecen de
valor, de sentido e identificacién. Aqui, la idea de patria, identidad, unidad, de "comunidad
imaginada", parafraseando a Benedict Anderson en su clasico Comunidades imaginadas (1983),
son cuestionadas y destruidas de forma magistral a lo largo de la pieza.

En vez de encontrarnos con sus sujetos conservadores, catolicos, ultrapatriotas e
intransigentes, el texto dibuja a individuos agndsticos, apatridas, con una ética particular y
quienes no reparan en cambiar de opinién segin la ocasion, incluso si no comulgan moral y

8 Este ejercicio, el de abordar la perspectiva del poder arrogante desde sus propias figuras, ya se habia observado
en la escena chilena contemporanea en obras como La amante fascista (2010), de Alejandro Moreno y El taller (2012), de
Nona Fernandez.
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politicamente con un caso. Los abogados de Los willonarios son sujetos poderosos y egolatras
que saben que lo que se ha establecido como norma en la sociedad nacional es gracias a ellos
y sus antepasados, y por ende, tienen el poder de transgredirlo y crear nuevos canones
sociales. Estos representan a una cupula que no cree en los nacionalismos, en la democracia,
en la justicia ni en la igualdad. Creen mas bien en el poder, el dinero, en la supremacia racial
(blanca-caucasica) y en el discurso de los vencedores. Creen en una elite intelectual historica
que ha construido y dominado el terrufio llamado Chile. Ellos son los que en el pasado han
encabezado y destruido gobiernos, han dirigido la guerra, la iglesia, han violado a mujeres,
han golpeado, han matado y resucitado a gente. Ellos son Chile, ellos son y seran los duefios
de Chile por un derecho hereditario dinastico.

Estos personajes, moldeados en base a fuentes historicas, se extreman aun mas sobre
la escena, exacerbando su sentido de superioridad social y racial frente al indigena y el chileno
"medio", que en palabras de Moreno corresponde al sujeto "entre el empresatio y el
mapuche" (Moreno 2016: 23). Esta exacerbacién sirve para recordar que nuestra sociedad
chilena vive en un conflicto social permanente, donde la explotacion, la inequidad, la
injusticia y el abuso de poder (econémico, politico y gubernamental) parecieran ser un orden
natural. Moreno no busca hacer un teatro histérico-documental ni educar a los espectadores.
Tampoco pretende incentivar al espectador a una lucha reivindicativa que él mismo da por
perdida. Lo que le interesa es hacer crisis mediante el obsceno manejo del poder y su posicion
frente al conflicto mapuche.

El autor, sin eludir un balance de memoria histérica, representa una mirada
contemporanea y descarnada del discurso clasista y racista de los que integran la categoria
socioeconémica ABC1 y parte de la elite dominante del pais’. Expone las estructuras y
relaciones de poder, las contradicciones del modelo socioeconémico y el latente antagonismo
que hay entre los sectores sociales, tales como empresarios agrarios/comuneros mapuches y
el Estado nacional/autonomia mapuche. No reniega de estos enemigos que se han
mantenido en el tiempo y conserva las asperezas histéricas, que abundan en inhumanidad y
violencia. Estos elementos, propios del teatro politico," se disponen a través de la comedia
negra, caracteristico de los dramas de Moreno. A partir de esta estética, el dramaturgo logra
elaborar un discurso de conciencia social que critica y desmantela a nuestra sociedad del siglo
veintiuno.

Por otro lado, la representacioén del comunero mapuche es omitida en la obra. Erwin
Calluqueo existe solamente porque se habla de él. De esta forma, Calluqueo es representado
como una otredad lejana y despreciada.

Los abogados demuestran constantemente su repudio hacia la raza de Calluqueo, se
rien de su cultura, de su familia, de su nombre de pila de origen celta y de su aspecto fisico.
Lo indigena, en cambio, se representa por medio de lo femenino. Jeannette, la empleada, es

9 La categorfa "ABC1" es la unién de las categorfas A, B y C1, la cual indica la estratificacion social de la clase
media alta en Chile.

10 Segiin la vision de César de Vicente (2013), el teatro politico no es la escenificacion de un "tema politico", sino
que es un sistema de trabajo teatral cuyo objeto de investigacion es el "poder™: estructuras, funcionamiento, conflictos,
determinacién de la realidad y antagonismos sociales.
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la que recibe de forma directa la violencia enunciada por los abogados, por ser mujer,
indigena y por trabajar como doméstica.

La empleada es encarnada en la obra fisonémicamente por dos actrices diferentes.
La puesta en escena muestra a un personaje que intenta establecer la convencién de que es
la misma persona, pero como espectadores vemos a dos actrices fisicamente disimiles. En la
primera parte, la empleada —blanca y de rubios cabellos, pero mestiza, al fin y al cabo— es
violentada por su condicién de mujer obrera. Es victima del abuso de poder de su patrén,
abogado 1, y del abogado 2, abuso que acepta en silencio. Para el "patrén" ella no es una
persona, sino un ser que debe escuchar y obedecer. La empleada puede hablar o mirarlos tan
solo si él le da el permiso para hacerlo. Por otro lado, el abogado 2 la acosa sexualmente y de
forma posterior la viola en un rincén de la casa con el consentimiento del abogado 1 y ante
la indiferencia de la abogada 3. La segunda imagen de la empleada es representada por una
actriz morena. Esta segunda apariciéon, como una empleada mapuche —se ha quitado el
maquillaje, exponiendo su condicién indigena—, propone un vuelco. Ella viene a encarnar
el asco y el temor que los abogados millonarios tienen por el pueblo mapuche. Pero esta, a
diferencia de la anterior, les sirve de otro modo a los patrones. No con ayudas domésticas ni
con su cuerpo como objeto sexual. Su servicio es el de entregar algunas claves a los abogados
para pronunciar correctamente la palabra mapuche. Pese a los insultos y vejamenes que debe
aguantar (se rfen de su nombre, de su cara, de su cultura, de su futuro y ademas la golpean
hasta dejarla inconsciente), la segunda imagen de la empleada es mas desafiante, habla fuerte,
bebe del whisky de ellos y se sienta en sus sillas de trabajo. Como se aprecia, el cambio no se
ve unicamente en la doméstica, sino que también en los millonarios, quienes reaccionan de
forma diferente en relaciéon con la primera sirvienta. L.os abogados se horrorizan al ver la
figura "real" de la empleada —como una mapuche—, pues su Gnico contacto con este
mundo era a través de imagenes (a Calluqueo solo lo han visto en fotografias). Y en el juego
del absurdo, su espanto los lleva a recurrir a las armas, "a modo de defensa”, frente al terrible
peligro que significa el indigena.

1I. REPRESENTACION DENTRO DE LA REPRESENTACION

La obra, con sus cuadros y epilogo, se compone también de distintas escenas que son
representaciones dentro de la representacion. Muestra de ello son las escenas en que los
abogados 1 y 3 se burlan del nombre de Erwin o la escena de "La patrona de Chile"
(representada por la abogada 3); la secuencia en la que el defensor (abogado 2) actia frente
al jurado (abogados 1, 3 y 4) y finalmente, "La escena grosera" de los pobladotes de Temuco
(interpretada por 1, 3 y 4). Sus representaciones dentro de la obra obedecen a que, en su
calidad de leguleyos, deben justificar —y actuar— sus argumentos frente a sus colegas. Sin
embargo, "La escena grosera" escapa de las anteriores, pues muestra a las victimas del sistema
socioeconomico en la Araucania (producto del conflicto mapuche con el Estado chileno) y
al "chivo expiatorio" que ocupara el lugar de Calluqueo en la carcel. De todas las
mencionadas, me gustarfa detenerme en la escena "La patrona de Chile" (cuadro nimero 5),
ya sea pofr su retorica como por su estetizacion.

La Virgen del Carmen, después de la Independencia, se asocia con la nacionalidad y
el Estado de Chile. Suimagen aparece acompanando el destino del pafs, tal como afirma Pilar
Hevia: "debido a los favores que ella habia prestado y seguia prestando a la Patria, se originé
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un natural sentimiento de gratitud por parte de los chilenos. La Virgen del Carmen se
convertia asi en un agente cohesionador y legitimador de la nacién chilena" (36). A partir de
estas ideas, Moreno reorganiza un nuevo discurso que versa sobre el destino de la nacién
chilena en relacién con el conflicto mapuche. Acentaa el arribismo racial y social —ténica
de toda la obra—, el actuar efervescente de "la masa" y una visién pesimista y viciosa del
futuro del pais. Este discurso mordaz es vertido por la abogada 3, quien representa a la
Patrona de Chile —vestida con las prendas caracteristicas de la Virgen del Carmen
(escapulario y traje de carmelita), donde juega a declamar el texto con un acento espafiol y
un natural acento chileno—. Su mondlogo alude al histérico vinculo que el Estado chileno
ha tenido con el pueblo mapuche, manifestando abiertamente como los sucesivos gobiernos
han querido obviar y usurpar las tierras de las comunidades indigenas en reemplazo por
extranjeros y empresas poderosas.

Esta idea se amplia cuando La Patrona de Chile afirma, por un lado, que la nacién es
un pafs de hipdcritas y, por otro, que "los del medio" son una masa de "tontorrones" faciles
de manejar. La prediccion de este personaje divino de raiz cristologica es la de la
incomprension y el fracaso de un pueblo. Vaticina que tanto los mapuches como los chilenos
se perpetuaran en un sistema de la oferta y la demanda, de las tentaciones y las aspiraciones,
en que la lucha reivindicadora sera devorada por la ignorancia y el arribismo del pueblo. En
otras palabras, el pueblo chileno se hundira en la quietud inmévil del suefio burgués
neoliberal.

... vy los caciques que van a quedar van a ser caciques de una lucha inutil que terminaran

devorados por la prole... la prole que matara por una radio, por una polera. Por cigarrillos.
b

Por pertenecer.

La prole del cacique recalcitrante quiere la tierra porque tiene un despecho histérico, pero
cuando la tenga, si es que la tiene algin dfa... no va a saber qué hacer con ella... Porque no
va a tener piscina, no va a tener quincho ni terraza. .. ni siquiera va a tener ganado o vegetales
para cosechar... perros, eso va a tener, varios perros, botellas vacias, cadaveres de crimenes
alcohdlicos... sO qué, van a construir escuelas? No, van a vender... caro, bien caro... Y
nosotros les vamos a comprar todo. Y los vamos a tratar bien... con respeto, enalteciendo
su cultura... saltando con sus trutrucas. Y cuando a la prole de la prole de la prole se le acabe
el recreo millonario... vuelta con la tontera... que las tierras, que los derechos... y el eterno
retorno de la estupidez iniciard nuevo ciclo, pero, bueno... ese no va a ser problema nuestro.
Inopia. Eso es el pueblo mapuche... Inopia. ;Sabe lo que significa inopia, verdad? Miseria,
escasez, privacion, carencia, falta, penuria, insuficiencia, carestia, ausencia (Moreno 2016: 24).

Este futuro desesperanzador se fundamenta en la premisa de "la aniquilacién". Al
iniciar la pieza, y con musica de Chopin de fondo, vemos la proyeccion de la primera cita, la
cual determina el lugar ideolégico desde donde se habla.

Los hombres no nacieron para vivir como animales selvaticos,
Sin provecho del género humano;
Y una asociacion de barbaros tan barbaros como los pampas o los

ARAUCANOS
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No es mas que una horda de
FIERAS

Que es urgente
ENCADENAR

@)

DESTRUIR

En el interés de la humanidad y en el bien de la civilizacion

Diario El Mercurio
24 de Mayo de 1859 (Moreno 2016: 1)

De este modo, la clasica conviccion de "civilizacion o barbarie" intenta reflejar el
pensamiento de una elite chilena, y Latinoamericana, a la vez que se articula como un motor
iscursivo de destruccion que involucra el pasado, el presente y el futuro del pais. Esta
di ivo de destrucci invol 1 do, el te y el futuro del pais. Est
osofia de la aniquilacioén proviene de tres angulos: visiones terrenales, celestiales ano
filosoffa de la aniquilaci iene de t gul si t les, celestiales y pl
mistico-divino.

La primera obedece a la percepcion de los abogados que se basan en la filosofia,
politica e historiografia aristocratica positivista universal y nacional. I.a segunda se somete a
la vision divina cristiana —ligada al poder terrenal conservador— que augura un futuro
fatalista del caos (La Virgen del Carmen). Y la dltima, se relaciona con el discurso apocaliptico
proveniente de la mitologfa mapuche. Este relato es interpretado por la abogada 3, quien
poseida por la energia milenaria del guairao (ave de mal agiiero), advierte que se hara justicia
con Calluqueo, se reivindicara al pueblo mapuche y destruira a quien se le resista.

Mas que exaltar el trauma social-historico mapuche y reclamar la explotacion e
inocencia de este pueblo, la alegoria del guairao sirve para proferir el brillante triunfo de este
grupo de abogados de elite. La figura celestial-exterminadora del ave de mal agliero mapuche
es un pretexto para criticar como las disputas de los poderosos, en todas sus dimensiones, se
resuelven entre ellos mismos.

Por todo lo anterior podemos concluir que Los millonarios es una obra de caracter
politico que expone el analisis de las relaciones de poder y dominaciéon (retoma los
antagonismos de las clases sociales), exhibiendo sin anestesia la mirada actual de la clase alta
sobre el mundo indigena, al tiempo que cuestiona el rol unificador del Estado chileno.
También podemos decir que es una obra "postbicentenatia"'' porque alumbra zonas grises
de nuestra idiosincrasia nacional que el Bicentenario obvio, adentrandose en las interrogantes
clasicas: ¢Qué es lo chileno? sQué es la patria? ;Quiénes son los chilenos? ;Cémo somos los
chilenos? Con todo esto, Moreno situa y tensiona, desde la comedia negra, una problematica

11 Proponemos la categoria "postbicentenaria” a aquellas obras que tratan el tema de la crisis de la identidad
nacional desde una nueva perspectiva estética y discursiva; las cuales por tema temporal -posterior a la celebracién- o criterio
fueron soslayada durante el colosal 2010.
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marginada en las artes escénicas, como lo es la situacion del pueblo mapuche al interior del
Estado chileno, gobernado desde hace siglos por la clase politica y social de "los millonarios".
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LA ICONOGRAFIA DE LAS "CABEZAS TROFEO” EN LLA PRODUCCION
PLASTICA DE LAS SOCIEDADES PREHISPANICAS DEL NOROESTE
ARGENTINO: PROBLEMAS EN TORNO A SU DEFINICION Y
SIGNIFICACION

L ¢QUE ESY QUE NO ES UNA “CABEZA TROFEO”?

La decapitacion y conservacion de la cabeza o el craneo del sacrificado (obtenida en
enfrentamientos bélicos) para ser depositados a modo de ofrenda en espacios funerarios,
ceremoniales, domésticos, estd abundantemente documentada en la arqueologia andina, en
particular en la costa sur del Per.

El término “cabeza trofeo” fue acufiado por Max Uhle, que fue el primero que defini6 la
cultura Nazca a partir de las excavaciones de sepulturas en la hacienda Ocucaje en el valle del Ica
en 1901 y que interpreto las imagenes de cabezas cortadas en la iconografia andina (chavin, sechin,
paracas-nasca, warl, tiwanaku) como la representaciéon de los trofeos de guerra hallados en el
registro arqueoldgico (Rios Valladares 20006).

En el “Memorandum de Entendimiento entre los Estados Unidos y Perd” de 1997 se
establecieron las categorias especificas para definir restos humanos con el objetivo de controlar su
trafico. La categoria de “cabezas trofeo precolombinas” inclufa especialmente las “cabezas trofeo”
momificadas nazca, resultado de un procedimiento que puede reconstruirse a través del examen
tisico de los ejemplares bien conservados por las condiciones ambientales desérticas de la costa sur
del Pert. La cabeza era cortada a la altura del cuello y se removian la vértebra cervical y las
estructuras de los tejidos blandos en la base del craneo. Esta base se abria por medio de una ligera
ampliacion del fordmen mdgnum o se quitaba completamente con la finalidad de extraer la masa
encefalica. Se perforaba el hueso frontal, aproximadamente en el centro de la frente, para atravesar
una cuerda atada al interior del craneo. Los labios, y a veces los parpados, eran cosidos con espinas
de algarrobo o cactus y la mandibula inferior se ataba a los arcos 7
zigomaticos para mantenerla en su ubicacion original. Las mejillas
se rellenaban con fibra de algodén o vegetal o cabello cortado de
la misma cabeza de la victima. El resultado final era una cabeza
completa con piel y cabello, con una cuerda, de fibras vegetales,
algodon, lana o incluso de cabello del sacrificado, que permitia
transportarla (Figura 1). Las cabezas, por lo tanto, eran
intencionalmente momificadas con el propésito de conservar la
piel, el cuero cabelludo y el cabello, lo que podria estar
hablandonos de la importancia simbdlica que estos elementos
posefan (Verano 1995, 2003).

La mayoria de las “cabezas trofeo” nazca de las que
tenemos informacién contextual (Baraybar 1987; Proulx 2001;
Neira/Coelho 1972) apatecieron en forma aislada, como ofrendas tnicas sin asociacion a entierros
u otros objetos, en las plataformas de relleno o en pequefios agujeros excavados en suelos de tierra
endurecida. Una excepcion fue el conjunto de nueve cabezas que formaba parte del ajuar funerario
de una tumba de alto rango excavada en Cahuachi por Silverman y Orefici, dos de ellas envueltas
en textiles de algodén (Verano 1995). La decapitacién conlleva un gran derramamiento de sangre
de modo que la accién misma no estarfa s6lo destinada a separar la cabeza del cuerpo sino a verter
gran cantidad del fluido vital por excelencia, por esta razon, Proulx (2006) sostiene que las practicas
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en torno a la cabeza trofeo estan intimamente relacionadas con la fertilidad agricola y la
regeneracion.

Una revision de los hallazgos de cabezas sueltas en los Andes (que se remontan al 13.000
a. C.) pone en evidencia la diversidad de practicas asociadas a la cabeza o craneo sueltos
(decapitaciones, remociones post-morten, descarne, quema) y de los sujetos involucrados (mujeres,
adultos varones, nifios) mientras que los contextos remiten fundamentalmente a la funcién de
ofrendas votivas en edificios ceremoniales, asociadas a ritos sacrificiales y/o a la veneracion de los
ancestros (Tung 2007).

A partir de su investigaciones sobre craneos humanos hallados en el sitio ceremonial de
Condorhuasi Alamito (Campo de Pucara, Catamarca, Argentina), Roldan y Sampietro Vattuone
(2011) asumen como “cabeza trofeo” a “la cabeza cercenada de un individuo en rituales de sacrificio
o en actos de guerra, que posteriormente recibe un trato especial para poder ser conservada y
utilizada como objeto de multiples significados” (Roldan/Sampietro Vattuone 2011: 331).

A raiz de los hallazgos de craneos separados del resto de las partes esqueletales en la zona
del Pucara de Tilcara (Jujuy, Argentina), ocupado entre fines del siglo VIII y principios del XVI
d.C., Otero (2013) sostiene que la cabeza prevalece sobre otras partes del cuerpo para la
representacion del difunto como una suerte de representacion de la parte por el todo.

Vivante (1973), por su parte, fue el primero en proponer la categoria de “craneoutilitario”
en lugar de cabeza trofeo para clasificar el hallazgo del craneo n°36 en la cista n°® 129 de la ciudad
Tastil (Salta, Argentina), sitio del periodo Tardio (900-1489 d.C.). Muchas veces los hallazgos
consisten en craneos o cabezas sin modificaciones de modo que dicha denominacién “es solo
descriptiva y sefiala que el resto en cuestion alcanza alguna intencionalidad agregada culturalmente,
sin especificar cual” (Vivante 1973: 620).

En términos generales, varios autores sostienen que es la modificacion post-morten 1o que
define la “cabeza trofeo” y que la nociéon de “cabeza suelta o sin cuerpo” remite a aquellas que
pueden o no estar modificadas (Verano 1995; Tung 2007). A nuestro juicio, la idea de “trofeo”
implica una apropiacion y, en este caso, creemos que es mas pertinente no sélo restringir la categoria
a las cabezas modificadas post-mortem sino a las evidencias de muerte por decapitacion, ya sea que
nos hablen de un enfrentamiento bélico o de un sacrificio ritual. Aplicamos el término “cabeza
suelta” a aquella que no presenta evidencias de decapitacién y que puede o no estar modificada pos-
morten.

I1. SIGNIFICACIONES ASOCIADAS A LA CABEZA HUMANA EN EL
MUNDO ANDINO

En principio, se podria plantear que existe un sentido general de la cabeza identificada con
el poder regenerador de la vida, a partir del cual se desarrollarian dos practicas: la decapitacion y
captura de la cabeza de un enemigo como forma de apropiarse de su fuerza vital -la elaboracion de
la cabeza trofeo implica la transformacién de su energia en una entidad propiciadora de la
regeneracion de la vida (Bovisio 1995, 2001; Verano 1995, 2001, 2008; Proulx 2001; Benson/Cook
2001; Arnold/Hastorf 2008); y un culto a la cabeza del antepasado como fundador de la vida
comunitaria. La cabeza no serfa sélo la parte mas prominente, importante y valiosa del cuerpo
humano en términos biolgicos sino también sociales y cosmoldgicos y, en este sentido, se asociaria
con cultos trelacionados con el dirigente y/o antepasado fundador de linajes (Arnold/Yapita/ ez a/
2007; Bovisio /Costas 2012; Nielsen 2009).

En los diccionarios coloniales hallamos algunos indicios acerca de estos posibles sentidos:
Bertonio en su diccionario de lengua aymara, consigna varias acepciones para el térmico “cabeza”,
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una de ellas remite claramente a la antigua practica de decapitar al enemigo: phekesia aymurataha
cangui fari, “donde esta mi enemigo a quien deseo quitar o ver quitada la cabeza”, y otra asociada al
poder o autoridad: Zata anqui o hutuui angui, “cabeza de linaje” (Bertonio 1984 [1616]:105). En el
Vocabulario guechua de Gonzalez Holguin, cabeza se define como #ma término que también se aplica
a la “cumbre del monte” (Gonzalez Holguin 1952 [1608]: 354), pero ésta es una de las varias
entradas referidas a este concepto: huchuy nma, “cabeza pequefa”, palta uma, “cabeza achatada”,
patapatarutusca uma, “‘cabeza trasquilada”, Japap apun “cabeza de superior” (Gonzalez Holguin 1952
[1608]: 439). Esta dltima acepcién coincide con la citada de Bertonio que asocia la cabeza con el
poder del antepasado fundador y las otras refieren a practicas sobre la cabeza, deformaciones
craneanas, cortes de cabello, lo que darfa cuenta del especial valor simbdlico de esta parte del
cuerpo.

En el mito del Inkarri -originado aparentemente en el contexto de las rebeliones indigenas
en el Peru del siglo XVIII con fuertes connotaciones milenaristas- de la cabeza del inca enterrada
se esta regenerando el cuerpo, cuando éste esté completo el inca volvera con su pueblo o llegari el
dfa del Juicio. Nos resulta elocuente que, por un lado, el desmembramiento del poder inca esté
asociado a la decapitacion, y a la vez, que sea la cabeza la parte del cuerpo que tiene el poder de
regenerar el cuerpo entero a pattir de lo cual el inca (Inkarri) volvera a la vida'.

También la informacién etnografica permite construir hipétesis en este sentido. Se
registraron eventos actuales de caza y decapitacion ritual: la antropdloga Denise Arnold refiere que
en una entrevista realizada al ya#ri don Domingo Jiménez, del ayllu Milma de los valles de Aymaya
(norte de Potosi, Bolivia), éste justificaba la caza de cabezas argumentando que “comer los sesos
tiene el efecto de hacerse mas inteligente” (Arnold/Yapita /et a/ 2007: 162-163), puesto que el
cuerpo en si no piensa sino el espiritu que mora en los sesos. Argumentaba también que otra razén
para comerlos era que tienen la capacidad de aumentar los rebafios. Adan Quiroga, a fines del siglo
XIX, describe la ceremonia del Chigui, deidad asociada con los sacrificios para pedir agua, que se
desarrollaba en los Valles calchaquies (Noroeste argentino): “No es concebible fiesta del Chiqui sin

cabezas de animales [que] sin duda alguna son al sustitucion de las cabezas del hombre, ya que con
sacrificios humanos se le aplacaba [...]” (Quiroga 1993 [1929]: 20).

La concepcion que subyace a las practicas de elaboracion y utilizacion de las cabezas se
inscribirfa en una concepcién del cuerpo humano que entiende que en él radica el principio vital
(samay o kamay) que no puede existir desprendido de su condiciéon material. Sila verdadera muerte
acontece con la desaparicion del cuerpo, la decapitacion ritual, la modificacion y remocion post-
mortem de craneos, remiten a procesos complejos en los que se desarticula el cuerpo humano,
primero, para generar, posteriormente, una nueva entidad resignificada propicia para toda la
comunidad (Bovisio/Costas 2014).

La evidencia arqueoldgica en el Noroeste argentino: decapitaciones, cabezas sueltas,
cuerpos sin cabezas

! Es probable que esta idea de la cabeza que sigue viva después de la muerte esté asociada con los cabellos
que siguen creciendo post-morten, fendmeno observable por los andinos puesto que no se enterraba a los difuntos sino
que generalmente se los colocaba en camaras (chullpas, machays) a las que se tenfa acceso para que los vivos pudiesen
interactuar con sus antepasados a los que les renovaban periddicamente las ofrendas y se los hacfa participar de las
celebraciones comunitarias. Algunas fuentes dan cuenta de la particular relevancia de esta parte de la cabeza: “Algunos
indios tenian guardados los cabellos de sus difuntos alos quales offrecian sacrificio alos seis meses despues de su
fallecimiento y, luego al cabo de afios les hazfan aniversatios [...]” Carta Annua del afio 1618, provincia de Huaylas
(Polia Meconi 1999: 430).
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En el Noroeste argentino se hallaron cuerpos humanos acompafiados de partes
seleccionadas de otros individuos, craneos sueltos y cabezas aisladas desde el periodo Formativo
(Yacobaccio/Madero/ et a/ 2001; Lépez/Miranda 2008) e incluso anteriores al 600 a.C.

En la region de Campo de Pucara se localiza el sitio Condorhuasi-Alamito, interpretado
como uno de los primeros centros ceremoniales del periodo Formativo (siglos I a.C. a VI d.C.).
Allf se manufacturaron objetos suntuarios y se realizaron rituales donde se practicaba el sacrificio
y posterior desmembramiento de cuerpos humanos, que luego eran reutilizados como objetos con
un sentido simbdlico diferente al que habfan poseido cuando
formaban parte de un individuo vivo (Nufiez Regueiro 1998;
Nufiez Regueiro/ Tartusi 2002; Roldan/Sampietro Vattuone
2011). Se destaca el hallazgo de cinco craneos perfectamente
conservados, dispuestos sobre el piso en forma piramidal que
fueron encontrados en las cercanfas de un taller destinado a la
produccién de objetos suntuarios (Roldan/Sampietro Vattuone
2011) (Figura 2). Se hall6 también una delgada hacha de cobre
que podria haber sido utilizada para sacrificios de humanos y de
animales en el contexto de practicas rituales con consumo de
alucinégenos. También se registraron tallas cefalomorfas en las
proximidades de las plataformas y un recipiente pintado con una
cabeza triangular con los pelos encrespados. Segtn los autores, ,
en ese sitio se practicaba el sacrificio y posterior desmembramiento de seres humanos, que luego
se resignificaban siendo enterrados o descartados en basureros ceremoniales o transformados en
“craneos o cabezas trofeo” (Roldan y Sampietro Vattuone 2011).

Durante el periodo Medio (siglos VII a XII d.C.), en el sitio de La Rinconada (valle de
Ambato, Catamarca)-espacio ceremonial con areas residenciales-, gran parte de los restos humanos
hallados hasta el momento (casi exclusivamente craneos) fueron incorporados en espacios de
actividades cotidianas dentro del ambito residencial. L.a mayorfa exhibian un alto grado de
fragmentacion, diversos grados de termo alteracion y algunas huellas de corte intencional y golpes
con objetos contundentes (Gotdillo/Leiton 2015; Gordillo/ Solari 2009), lo que sugeritia la
existencia de una seleccion deliberada de los craneos para “guardar” dentro del contexto doméstico
en relacion con practicas vinculadas con la conservacion de reliquias y/o la realizacién de ofrendas
y el sacrificio.

Sucede algo similar en relacién con los hallazgos en los sitios de vivienda Martinez 1, 2,3y
4 en Rodeo Grande (valle de Ambato, Catamarca) de craneos humanos completos o parciales
dentro del ambito residencial, asociados a piezas ceramicas, huesos de camélidos, y pipas para el
consumo de cebil, con huellas de manipulacién intencional tales como marcas de corte, fracturas

que podrian sugerir decapitacion y tratamientos post-morterz con distintos propositos y en diferentes
momentos (Gordillo/Solari 2009; Gordillo/Leiton 2015).

Los entierros del Cementerio Aguada Orilla Norte (valle de Hualfin, Catamarca), donde se
excavaron 158 tumbas entre 1920 y 1930, dan algunas pistas sobre la significacion particular de la
cabeza: de los 140 adultos enterrados, once estaban asociados a hachas metilicas colocadas a la
altura de la cabeza (Baldini 2011). En el entierro 168, se encontraron un adulto y un joven junto a
un craneo ubicado al este en posicion frontal, con un puco con motivo felinico en la cabeza; y en
la tumba 45, un individuo enterrado con la cabeza separada del cuerpo (Baldini/Sempé 2015;
Baldini 2011). Gonzalez menciona que en la coleccion Rosso aparecieron dos o tres craneos
humanos con dibujos geométricos simples pintados qué, curiosamente, s6lo pueden ser asociados
por sus similitudes a los de los cementerios San Blas en la costa atlintica (Gonzalez/Montes 1998:

143).
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En las ciudades del periodo Tardio (900-1489 d.C.), Tastil (Salta) y Pucara de Tilcara (Jujuy),
se hallaron craneos sueltos y esqueletos acéfalos, con y sin huellas de manipulacién intencional o
signos de violencia (Cigliano 1973; Otero 2013). En todos los casos, ademas, los restos pudieron
identificarse con adultos varones/mujeres y con nifios. Si bien en las relaciones coloniales, como la
del padre jesuita Alonso de Barcena (1590), se menciona la practica entre los calchaquies del
cercenamiento de la cabeza del enemigo vencido (Berberian 1987), hasta el momento, s6lo se ha
registrado en Tinogasta (Catamarca) una cabeza decapitada (Cigliano 1965) en el contexto
arqueologico tardio. En las 140 tumbas excavadas en Tastil, ademas del “craneoutilitario” (n°30) se
registraron: un craneo pintado (n°22), un 75% de esqueletos humanos acéfalos y un 25% de craneos
sin esqueletos del total de las muestras (Vivante 1973). El craineo n°® 36 presenta deformacion
tabular erecta, posee el agujero occipital agrandado y un pequefio orificio en la bdveda,
caracterfsticas compartidas con las cabezas trofeo peruanas, aunque no presenta evidencias de
decapitacion, vale decir, cabe la posibilidad de que el craneo haya sido removido y perforado post-
morten.

Como ya mencionamos, Otero (2013) interpreta los hallazgos de craneos sueltos en el
Pucara de Tilcara, como evidencia de la importancia concedida en el Noroeste argentino, al igual
que en el resto del mundo andino, a la cabeza como representacion del antepasado. De acuerdo
con los hallazgos realizados en el conjunto arquitecténico ceremonial llamado “La Iglesia”, ésta
pudo haber funcionado como eje articulador de las practicas administrativas y religiosas por los
objetos de uso ritual que se correlacionan con los hallados en las tumbas y espacios de habitacion
y trabajo. Ademas de la presencia de objetos vinculados con el culto a la fertilidad y a los ancestros,
también menciona la orientacién de los edificios y la presencia de objetos que podrian referir al
culto al sol, dado que fueron practicas relacionadas entre si. Si bien Casanova (1970) relata en sus
diarios de expedicion el hallazgo entre las estructuras E1 y E2 de un craneo, al que describe como
craneo trofeo, Otero (2013) sostiene que, dado el contexto de asociacion con objetos vinculados a
ritos propiciatorios para la fertilidad (entre los que menciona una #/a con la representacion de un
camélido y una valva de Pecten sp.), podria tratarse del craneo de un antepasado considerado como
ancestro, vale decir, quien dio origen a la comunidad y le otorgd derechos sobre su territorio. Sefiala
ademas que, a diferencia del caso del sitio tardio de Los Amatrillos (Jujuy), por ejemplo, en el Pucara
no se detectaron aun manifestaciones de violencia o de conquista por la fuerza. Nielsen plantea que
ciertos objetos asociados a los difuntos tales como tumbas, monolitos, chu/lpas, los mismos fardos
funerarios o los craneos, poseen capacidad de “agencia ancestral” (Nielsen 2008: 210). En tanto
materializacion de los antepasados, se incorporan significativamente a la vida de la comunidad
como forma de memoria colectiva para convertir el pasado en una fuerza del presente o provocar
una “amnesia social” en caso de ser destruidos.

I11. LA ICONOGRAFIA DE LA “CABEZA TROFEO” Y DE LA “CABEZA
SUELTA” EN LA PLASTICA DEL NOROESTE ARGENTINO

A partir de la investigacion encarada, y aun en curso, hemos relevado hasta el presente un
total aproximado de 700 piezas con iconografia de cabezas antropomorfas desde el periodo
Formativo hasta el Tardio. Suponemos que la mayorfa formaban parte de ajuares funerarios o de
ofrendas en espacios ceremoniales dado que, lamentablemente, en la mayoria de los casos fueron
huaqueadas y no tenemos los contextos precisos. Encontramos una diversidad de tipologias
iconograficas asociadas a diversas materialidades (ceramica, piedra, metal) y funciones (vasos,
pucos, morteros, pipas, hachas, discos, campanas), pero que, a nuestro juico, refieren a dos temas
centrales: la cabeza trofeo identificada con el sacrificio ritual (en contexto bélico o no) y la cabeza
del ancestro asociada al culto a los antepasados.
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1.7 Cabezas trofeo

En la iconografia presente en la ceramica de la cultura nazca se identifican como “cabezas
trofeo” a los motivos que reflejan, total o parcialmente, las caracteristicas de los ejemplares
arqueologicos. Vale decir, que naci6 asociada a la idea de violencia ejercida sobre el cuerpo de un
enemigo de guerra capturado, sacrificado, decapitado y cuya cabeza, modificada post-morten, devenia

en un trofeo.

En los ejemplares analizados, identificamos este motivo pintado y
grabado o tallado en la superficie y como cefalomorfos, piezas de ceramica
cuyo cuerpo mismo es una cabeza. Aparecen fundamentalmente en los
periodos Temprano y Medio, sobre todo en las culturas Condorhuasi y
Aguada Ambato. Entre los ejemplares Condorhuasi y Ambato
encontramos como rasgo distintivo el hecho de que en algunos casos la
cabeza por la disposicion de la pieza esta invertida, con ojos cerrados y, en
algunos ejemplares, con boca “cosida” (Costas 2017) (Figura 3). En otros
casos, la boca de la pieza coincide con la del vaso (Costas 2017) (Figura
4). En este ultimo caso, la cabeza deviene en vaso y el vaso en cabeza lo
que podria interpretarse como la expresion de la transformacion post-
mortem propia de la construccién de una cabeza trofeo. Mas alla de que
efectivamente el craneo del sacrificado se transformase en vaso, estamos
planteando que la imagen opera no a nivel descriptivo (lustracion de
practicas de orden factico) sino a nivel simbdlico-conceptual. En cuanto
a la inversion, si bien entre los nazca el rasgo diagnéstico es la

perforacion en el hueso frontal nada impide suponer que en el Noroeste argentino se pudiese colgar
de otro modo (tal como ocurre en culturas de otros continentes) o que, también en este caso, la
inversién tuviese un sentido simbdlico en la medida que alude a una disposiciéon opuesta a la natural

de la cabeza de un ser humano vivo. Nastri (1999) registré en el Museo
Etnografico de Berlin, una urna santamariana Fase IV que presenta en las
manos del personaje antropomorfo pintado en el cuerpo de la vasija, en
lugar del habitual puco, una cabeza antropomorfa hacia abajo. Gonzalez
(2007) menciona el hallazgo, en el Sitio 15 de Rincén Chico (valle de
Yocavil, Catamarca) -complejo de unidades residenciales y talleres
especializados ocupado entre los siglos XII y XV d.C.-, de un adorno
colgante manufacturado a partitr de un fragmento de una urna
santamariana Fase IV. El fragmento fue recortado encerrando el dibujo de
una cabeza hasta darle una forma aproximadamente oval y luego perforada

por debajo del mentén, de modo que al colgar el objeto adoptaba la apariencia de una cabeza

invertida (Figura 5).

Este rasgo de cabeza invertida se da también en las campanas de
bronce (Figura 6). Gonzalez (2007) plantea que, por su complejidad
técnico-expresiva, estos objetos parecen haber estado directamente
relacionados con practicas ceremoniales. Observa la repeticiéon de un
numero limitado de motivos que se combinan de forma tal que hacen que
cada ejemplar resulte tnico pero que, a su vez, permiten reconocer una
tradicion estilistica basada en
un grupo de temas. El motivo
principal, con variaciones, es la
cabeza antropomorfa que
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campana. Estos objetos habrian formado parte de rituales que inclufan practicas sacrificiales,
incluida la decapitacion. En una de las plataformas del sector XIII de Rincén Chico, se recuperd
un fragmento del borde de una campana oval asociado a sacrificios de animales y entierros de
adultos y nifios (Gonzalez 2008).

Respecto del rasgo de la “boca cosida”, presente en cabezas plasmadas en diversos soportes
(Figura 7), es interesante recordar que también esta presente en los vasos nazca y coincide con la
practica de los jibaros de la Amazonia ecuatoriana. LLos guerreros jibaros cortan las cabezas de sus
enemigos muertos en enfrentamientos tribales o por venganza de sangre y a través de un
complicado proceso técnico y magico la disecan y reducen al tamafio de un naranja (Campanella
1971, Fernandez Latour 1958). Concluido ese proceso la cabeza pasa a ser un amuleto #ansa que
protege al guerrero y le confiere poder. Durante la reduccién de la cabeza del enemigo y su
trasformacion en #santsa cosen boca y ojos para que no se escape la energia que alli mora. Si esto
ocurre, esa energfa vital de la que se ha apropiado el cazador de cabeza y que propicia el bienestar
y la fecundidad de toda la comunidad, se invierte y se transforma en energfa destructora. En este
sentido, podemos plantear la hipotesis de que este rasgo iconografico esta en relacion con la nocion
de que se captura la cabeza y no debe escaparse.

Otra de las iconografias que identificamos con la “cabeza trofeo” es la del “Sacrificador”,
antropomorfo que lleva una cabeza cortada en una mano y un hacha en la otra
(Gonzalez 1961) y representaria al sacerdote o chamdn en el momento de ejecutar
el rito propiciatorio de ultimar a una victima humana ofrendada a la deidad
(Gonzalez 2004). Este tema, que involucra a la cabeza trofeo, se da
fundamentalmente en los vasos de piedra keriformes de los periodos Formativo
y Medio. Son ejemplares excepcionales por su calidad plastica y técnica y
parecieron estar destinados a usos muy restringidos porque contamos con pocos
ejemplares (decenas, frente a los cientos de piezas ceramicas). Algunos se
hallaron en tumbas (Figura 8). La presencia de este tema en este tipo de objetos
de “elite” pareceria reforzar la idea de violencia ritual asociada a la cabeza trofeo.
Si pensamos a los vasos de piedra como un conjunto de objetos con
determinadas funciones y sentidos asociados a la violencia ritual podemos
arriesgar la hipétesis de que cuando aparece sélo la cabeza suelta (Figura 9) se
alude metonimicamente a ese tema y ésta puede considerarse cabeza trofeo. Lo
mismo podemos plantear, a modo de hipotesis,
para el caso de las cabezas sueltas que aparecen
en las hachas de bronce (Figura 10), también
objetos de elite, que estarfan identificadas
con el sacrificio y se asemejan a las hachas
que aparecen representadas  siendo

portadas por el sacrificador.

En algunos casos la “evidencia” iconografica ain nos resulta oscura
y falta establecer relaciones significativas al interior de los conjuntos de
objetos para poder construir hipotesis solidas, tal es el caso de las cabezas
de los discos de bronce del periodo Tardio (Figura 11). Estos tltimos se
habrian usado en contextos bélicos, lo que habilitaria entender el motivo de las cabezas como
“cabezas trofeo”; sin embargo, también podriamos pensar que se trata de emblemas de poder
politico religioso asociados a las cabezas del ancestro.
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1.2 Cabezas sueltas: sel ancestro?

Ademas de las tipologias iconograficas descriptas e identificadas
como “cabezas trofeo”, registramos un segundo grupo que no presenta
ningun rasgo asociable a la violencia ritual. Se trata de recipientes
cefalomorfos (Figura 12) o rostros o cabezas, pintados, modelados o
tallados, en vasos, pucos, morteros
(Figura 13), pipas (Figura 14), con la
apariencia de una cabeza humana
“viva”, a veces con atributos como
tocados, orejeras, pinturas faciales, etc.
Nos resulta significativo que la mayoria
de los objetos en los que aparecen estos motivos estén asociados, como
los morteros para moler cebil y las pipas, con el consumo ritual de
alucinégenos, lo que podria asociarse con ceremonias para entrar en
contacto con los ancestros. El rol de los ancestros como legitimadores
del derecho de la comunidad a su territorio y de la autoridad de los
gobernantes en tanto sus representantes ha sido largamente tratado para
el mundo andino en general y el Noroeste argentino en particular (Salomon 1995; Isbell1997;
Kaulicke, 2001; Millones/Kapsoli, 2001; Spalding 2008; Nielsen 2010; Hernandez Astete 2012).

El ancestro es la fuente de identidad y de continuidad del grupo en su espacio vital (su
territorio, sus plantas, sus animales, etc.) y su culto tiene por objetivo central
garantizar y perpetuar esta funcion. Su presencia es necesaria para la interaccion
con su comunidad y se materializa a través de la tumba y/o del cuerpo (fardo
funerario) pero también a través de objetos plasticos (imagenes encarnadas en
diversos soportes). En este sentido, podemos pensar que si la cabeza posee una
particular significancia respecto al poder y la fertilidad estos motivos de cabezas
sueltas estarfan aludiendo al ancestro o a su poder como fuente del orden
césmico y de la renovacion del ciclo vital. Contamos con un conjunto de objetos
escultéricos liticos del periodo Formativo, que se han interpretado a la luz del
culto al ancestro y de la litomorfizacién del mismo, es decir, que las representaciones en piedra
serfan modos de materializar, hacer presente al ancestro, en este material imperecedero (Pérez
Gollan 2000; Aschero 2007; Lazzari/Garcia Azcarate/ et al 2015; Bovisio 2016). Se trata de los
menhires, algunos con rostros antropomorfos grabados o tallados (Figura 15), que habrian estado
en dreas habitacionales, generalmente en las plazas, campos de cultivo y/o contextos de
enterratorios (Aschero/Korstanje1996); de los “Suplicantes” (Figura 16), 2
conjunto de esculturas antropomorfas de piedra volcanica
pertenecientes al complejo Condorhuasi-Alamito que
posiblemente hayan pertenecido por su caricter
excepcional a quienes ejercian la autoridad y hayan sido
luego depositados en su tumbas; y las mascaras
antropomorfas de piedra de Tafi-Condorhuasi (Figura
17), algunas de las cuales se hallaron en
contextos funerarios y que también son sumamente escasas, lo que
hablarfa de “objetos de elite”. En estos tres tipos de materiales
identificamos una tipologia iconografica para representar el rostro
humano caracterizada por ojos redondos, nariz y cejas en forma de
T y boca rectangular, lineal o redonda, muy sintética. A veces estas
cabezas estan tocadas con un gorro coénico. Hemos encontrado
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cabezas sueltas talladas en hachas de piedra (Figura 18) y en morteros (Figura 19) del mismo
periodo, que presentan esta misma tipologfa iconografica, lo que nos lleva a postular su posible
identificacién con el motivo de la cabeza del ancestro (Bovisio 2016, Costas 2017).

Ciertamente, podria aplicarse a las hachas de piedra la misma hipotesis interpretativa que
para las hachas de bronce, es decir, que se trata de objetos propios de contextos sacrificiales (no
necesariamente en términos practico utilitarios pero si simbolicos) y, en ese sentido, las cabezas
esculpidas podrian identificarse como trofeos. Sin embargo, la similitud iconografica con materiales
interpretados como ancestros litomorfizados, sumada al hecho de que los morteros y hachas de
piedra en cuestiéon son de la misma época, vale decir, pueden adscribirse a la misma tradicién de
escultores en piedra dedicados a la elaboracién de “objetos de elite”, nos inclinamos a identificarlas
como “cabezas del ancestro”.

IV. CONCLUSION

En el presente trabajo hemos planteado las conclusiones provisorias de una investigaciéon
en curso:

1. Identificamos como cabeza o craneo trofeo en términos arqueolégicos a aquellos
ejemplares que presentan evidencias de decapitacion y modificaciones post-morten:
vale decir, que entendemos que el concepto de “trofeo” implica apoderarse de una
“sustancia” vital del sacrificado. En este sentido esta directamente asociado a la
violencia ritual. Aquellos craneos que no presentan evidencias de sacrificio, y que
podrian haber sido objeto de intervenciones post-mortems (remociéon de cuerpo
después de la desaparicion de los tejidos conectivos, incineracion, reutilizacion, etc.)
los consideramos cabeza/crineos sueltos, que pueden haber estado asociados al
culto al antepasado o a practicas ceremoniales en torno al valor de la cabeza en
relacion a la fertilidad, bienestar, poder, etc.

2. Respecto a los motivos iconograficos hemos identificado como cabeza trofeo
aquellos que presentan rasgos que se corresponden con los ejemplares
arqueologicos: bocas cosidas y alusiones a cuerdas para portarlas, y; las cabezas
invertidas, que a veces pueden hacer coincidir la boca del vaso con la de la cara
antropomorfa. Cabe sefalar que estos dos rasgos iconograficos son propios de la
plastica del Noroeste argentino, ya que no se encuentra en la iconografia del resto
del mundo andino.

3. Aunque aun no hemos completado el relevamiento, por lo trabajado hasta el
momento, creemos que, al igual que en el caso de Paracas-Nazca, las
representaciones iconograficas de cabezas antropomorfas (sin cuerpos) en la
plastica del Noroeste argentino son mas numerosas que los hallazgos arqueolégicos,
lo que podria estar indicando que no se trata de descripciones literales de practicas
concretas o de “objetos” existentes en el mundo factico sino materializaciones de
un conjunto de significados cosmoldgicos y cosmogonicos (Costas 2017). Esto, a
nuestro juicio, se evidencia también por el hecho de que no hemos encontrado
ningun motivo donde se represente un craneo; en todos los casos se trata de caras
o cabezas “carnales” con ojos, bocas, a veces, dientes, orejas, etc., y sabemos que
solo para el caso nazca contamos con verdaderas cabezas, gracias a las condicione
ambientales y al tratamiento al que fueron sometidas. En el resto de los casos, y
particularmente en el Noroeste argentino, lo que se encuentran son craneos, y no
hay ninguna evidencia de que se haya procurado, ademas de que las condiciones
ambientales no lo permiten, preservar piel y tejidos blandos. En este sentido,
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podemos pensar que las imagenes funcionan como agentes transmisores de una
determinada carga formal-significante, construida e instalada en un determinado
contexto socio-cultural en relacién a ciertas practicas rituales, para ser
posteriormente repetida y por su capacidad de producir una emocion
colectivamente compartida (Costas, 2006/9).
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TURISMO E INDUSTRIA CULTURAL: UMA CRITICA AO
EUROCENTRISMO DAS NARRATIVAS VIGENTES

L. A TRADICAO OCIDENTAL E FUNDAMENTAL SIM, MAS
INSUFICIENTE.

Mais importante e muito mais desafiador do que reconhecer nossas raizes Eurocéntricas
¢ a tarefa de reconstruir a imensa quantidade de conhecimento existente no nosso proprio
continente e buscar uma sintese, uma teoria do espaco americano. Nossas cidades foram, nos
ultimos 500 anos, maquinas de excluir e maquinas de esquecer. Urge inverter esta logica e fazer
dos nossos espagos americanos lugares de inclusio e de memoria. E esta memoria é pilar central
da industria do turismo.

Tal sintese deve partir dos autores que pensaram o espago das américas desde uma
perspectiva americana. Em primeiro lugar trata-se de retomar o sentido original da palavra
americano/a, referente a todas o continente e nio apenas aos EUA. A partir dai importa
sistematizar o pensamento sobre este espago, a partir deste mesmo espago. Apresento aqui
alguns dos mais importantes pensadores deste continente: Eduardo Viveiros de Castro,
Edmundo O’Gorman, Rodolfo Kush, Leopoldo Zea, Thomas Jefferson, Arturo Escobar,
Euclides da Cunha, Paulo Freire, Marina Waisman, Beattiz Satlo,

Trés décadas atras, no primeiro SAL (Seminario de Arquitectura Latinoamericana) em
Buenos Aires, Marina Waisman falou da necessidade urgente de discutir a arquitetura das
Américas em nossos proprios termos (WAISMAN, 1994). E preocupante que até hoje ainda nio
debatemos esses tais termos. Além disso, em um nivel mais fundamental, falta-nos uma histotia
espacial basica de nosso continente. Essa auséncia cria uma relagao deslocada entre o tempo e o
espago, permitindo que eu argumente que as cidades nas Américas foram planejadas para
esquecer e excluir. E ndo pode haver turismo, ou qualquer deslocamento espacial significativo,
sem memoria.

Para além da questao do turismo, o resultado de ainda nao termos teorizado os espagos
americanos ¢ que também ainda nido os problematizamos e, portanto, testemunhamos a
perpetuagdo da exclusio e o apagamento da memoria como principais caracteristicas da
urbaniza¢ao do continente inteiro. Teorizar nosso proprio espaco e escrever nossa propria
histéria ¢ urgente porque, como lembrou Edward Said em seu classico “Orientalismo”,
estudiosos europeus desenvolveram narrativas sobre todas as outras sociedades na Terra e como
resultado se estabeleceram como o centro do conhecimento humano (SAID, 1978). ). Segundo
a narrativa eurocéntrica, as Américas eram um continente vazio de culturas sofisticadas e prontas
para serem conquistadas pelo conhecimento superior do autoproclamado “velho mundo”. O
adjetivo antigo aqui funciona muito como o oriental de Said; localizando nas Américas um grau
de infancia que exigia orientagao, se nao disciplina. Os relatos dos primeiros viajantes europeus
que viram sociedades sofisticadas foram enterrados sobre a ideia conveniente de que as Américas
estavam vazias, prontas para serem ocupadas e cultivadas.

Conquistadores como Francisco de Orellana e Hernan Cortez escreveram sobre cidades
complexas e ricas muito além das bem pesquisadas Cuzco e Tenochtitlan. Cidades no coragao
da Amazonia, cidades no vale do Mississippi, cidades da ilha de Santa Catarina no sul do Brasil.
Os que vieram um século depois para tomar posse da terra nao viram nada, e chamaram os
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velhos exploradores de mentirosos. Quatrocentos anos passariam antes que os restos daquelas
grandes cidades comegassem a ser desenterrados. A admira¢do dos primeiros exploradores foi
justificada e sua palavra vingada, mas o holocausto que provocaram ¢ ainda mais chocante.
Noventa por cento da populagio morreu no primeiro século apds o encontro, muitos por
polvora, muitos mais por virus e bactérias (STANNARD, 1992). Para ilustrar o escopo dessa
tragédia, peco ao leitor que faca um rapido exercicio mental: faca uma lista das 20 pessoas que
vocé mais ama em sua vida. Agora escolhi um para sobreviver com vocé, os outros 19 vio morrer
logo de variola ou gripe.

Sabemos muito pouco sobre o ambiente construido das Américas antes da chegada dos
europeus em 1492, mas sabemos o suficiente (e aprendemos mais e mais a cada dia) para
entender que ndo era uma utopia, nao era nenhum parafso na terra (CARDINAL-PETT, 2015).
As duas sociedades pré-colombianas mais avancgadas, o império Inca nos Andes e o império
Asteca no vale central do México eram altamente estratificados, com um exército de camponeses
servindo uma pequena elite militar e religiosa. Na verdade, nada mudou com a chegada dos
cristaos europeus. Muito pelo contrario, os conquistadores espanhois substituiram o topo das
sociedades estratificadas, fazendo todo mundo trabalhar para eles. A aglomera¢ao de pessoas no
espaco que chamamos de cidades nunca foi emancipatéria como em outros lugares e tempos da
nossa histéria urbana planetaria. Temos uma histéria espacial tnica, mais singular pelo fato de
ainda nao sabermos muito sobre isso.

1I. PRIMEIRO PROBLEMA: ESPACOS PARA ESQUECER.

Aqui temos o primeiro grande problema espacial que se reflete diretamente na industria
do turismo nas Américas: o esquecimento. Em abril de 2017 estive no Peru para o encontro da
Associacao de Estudos Latino-Americanos - LASA. Visitando a Catedral de Lima, vi um homem
de ascendéncia andina dizer as criangas da escola que a histéria de sua cidade comegou em janeiro
de 1535, quando Francisco Pizarro fundou a Ciudad de los Reyes. O homem que pronunciou
tal afirmagao problematica e incompleta estava a apenas um quilometro de huacas pré-
colombianas claramente visiveis no tecido de Lima. Ou talvez eu deva dizer claramente invisiveis
no tracado de Lima. Tal evento nio é uma exce¢dao, mas sim a regra nas Américas. Nossos
espacos foram construidos para esquecer, para nao lembrar.

A narrativa eurocéntrica tradicional do nosso guia turistico Limefio nunca foi capaz de
explicar a ocorréncia de sociedades complexas e sofisticadas, como os Maias, os Astecas ou 0s
Incas, muito menos daquelas que conhecemos pouco além de ruinas e artefatos milenares.
Quando eles entram em cena ¢ apenas para provar a superioridade da mente europeia e sua
"vitéria", apesar de estarem em desvantagem numérica. Essa vitoria, sabemos agora, foi
conseguida pelo terrorismo (sequestros, assassinatos seletivos e destrui¢io espetacular de
estruturas sagradas) se me permitem usar um termo muito atual. Além disso, pesquisas recentes
mostraram que mesmo areas como a Amazonia ou o vale do Mississippi nado foram apenas
ocupadas, mas também amplamente modificadas por seus habitantes milhares de anos antes da
invasao européia. Temos uma histéria de apagamento e obliteragao, um processo de exclusao
tdo forte que destruiu linguas e narrativas. Como demonstrado por Tom Dillehay e David
Meltzer em Os primeiros americanos (1991) e David Stannard em seu Holocansto Americano (1992); a
populacio do continente, calculada de forma conservadora em 25 milhées de habitantes em
1500, foi reduzida para menos de 3 milhdes um século depois. Isso equivale a uma queda
populacional de 90% em um século, algo sem precedentes na histéria da humanidade. A imagem
amerindia que sobreviveu ¢é indistinguivel desses eventos traumaticos. A literatura sobre
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psicologia do trauma ¢ extensa, desde os primeiros estudos de Jean Martin Carcot no final do
século 19 até Henry Krystal nos anos 60. Uma enorme quantidade de pesquisas apoia a inclusao
do transtorno de estresse poés-traumatico (PTSD) - como uma condigio mental que
normalmente se manifesta como desorientagao espacial, pensamentos negativos sobre si mesmo
e sobre o mundo e perda de interesse em atividades prazerosas, geralmente levando a abuso de
substancias (KRYSTAL, 1978). A descri¢ao de amerindios vagabundos andando bébados apds
o século XVII se encaixa perfeitamente com os sintomas descritos acima, mas nunca foram
discutidos dessa maneira. O apagamento da memoria é também um sintoma classico do PTSD
e, no caso dos espacos americanos, esse apagamento foi fortemente apoiado pelo cristianismo,
com o zelo de limpar o mundo de quaisquer outros simbolos religiosos ou culturais.

I11. SEGUNDO PROBLEMA: ESPACOS PARA CONTROLAR

A arquitetura como a conhecemos nasceu da proposta de Leon Battista Alberti em
separar o projeto da construcao. Nas linguas latinas, o conceito de design é expresso pelas palavras
projeto, proyecto ou progetto, do latim projetare, que significa lancar adiante. Antes de Alberti, a
arquitetura se fazia escolhendo entre as melhores alternativas usadas no passado. Depois de
Alberti, a arquitetura passa a setr sobre como devemos construir no futuro (Joseph Rikwert em
ALBERTI, 1988). Conceitos intelectuais agora importam mais do que a experiéncia de
construc¢ao. As Américas, como as conhecemos, foram inventadas quando os estudiosos
europeus perceberam que Colombo ndo havia chegado a India nem a China, mas sim
"descoberto" um mundo totalmente novo. Como Edmundo O’Gorman nos ensinou ha quase
70 anos, foi o encontro com tal alteridade que forcou os europeus a repensar toda a sua
ontologia, desencadeando as for¢as da modernizagao.

Curiosamente, apenas duas décadas separam a publicagdo do De Re Aedificatoria de
Alberti (1471) e a chegada dos europeus ao continente americano (1492). A arquitetura como
projecao de um futuro moderno, separada da construgao e inaugurando o poder da abstracao
para conquistar o planeta inteiro, é o resultado desses dois grandes eventos. Para entender por
que o encontro com as Américas ¢é tao relevante basta seguir os pensamentos do historiador
mexicano Edmundo O'Gorman. Usando mapas como base de sua analise, O'Gorman mostra
que a Europa nunca foi central para a histéria do mundo antes de 1492, nem estava se movendo
inevitavelmente nessa dire¢ao. Em vez disso, o impacto do encontro de 526 anos atras foi
equivalente a0 que ocorreria se encontrassemos vida em outro planeta amanha. Em seguida,
O'Gorman discute como esse evento de deslocamento ontolégico acelerou a reforma
protestante (1517) e as obras de Galileu e Kepler no inicio do século XVII. Umberto Eco
escreveu um magnifico romance sobre os escritos de Aristoteles, preservados por estudiosos
mugulmanos, desafiando a filosofia religiosa do nominalismo no século 14, libertando a relagao
entre objetos e suas representacoes na linguagem. O renascimento florentino do final do século
15 pede para ser entendido no contexto de tais for¢as que lutam por proeminéncia. Brunelleschi,
Alberti e Galileo eram soldados em uma guerra intelectual que ainda estava sendo travada. Nao
¢ de admirar que Girolamo Savonarola queimou pinturas e livros em 1495, e Galileu foi
condenado pela inquisicio em 1611. A constatacio de que Colombo e Vespucio haviam
navegado em mares desconhecidos foi o argumento indiscutivel que decidiu a guerra para o lado
do pensamento racional, da observa¢ao empirica e da abstragao.

Seguindo as importantes obras de O’Gorman, Eduardo Dussel, Rodolfo Kusch e
Roberto Fernandez, percebemos que foi nas Américas, que o poder de abstragao da arquitetura
foi testado pela primeira vez. Este laboratorio americano (Fernandez, 1998), inaugurado no
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inicio do século XVI, nos legou processos pelos quais um fio especifico de conhecimento
cuidadosamente elaborado a partir de multiplas raizes (como a Civilizagao Ocidental), tornou-se
dominante neste nosso pequeno planeta. Em um esforco para organizar os assentamentos
coloniais, Felipe II, rei de Espanha, decretou a famosa Lei das Indias em 1572. Entre os 148
artigos que organizaram a burocracia espanhola nas Américas, havia varios que ditavam como
as cidades deveriam ser projetadas e construidas. Um deles é de importancia fundamental para
nés. Enquanto varios artigos falam em converter os nativos e trata-los bem, o artigo 137 diz
explicitamente que:

“enquanto a cidade estiver sendo concluida, os colonos devem tentar, na medida do possivel,
evitar a comunicacio e o trafico com os indios, ou suas cidades, ou divertindo-se ou derramando-
se no chio [prazeres sensuais?|; nem [os colonos| devem permitir que os indios entrem nos
confins da cidade até que ela seja construida e suas defesas prontas e as casas construidas de
modo que quando os indios as virem, elas sejam admiradas e entendam que os espanhéis estao
14 para liquidar permanentemente ¢ nio temporariamente. Eles [os espanhéis| devem ser tdo
temidos que eles [os indios] ndo ousem ofendé-los, mas eles os respeitardo e desejardo sua
amizade (LEJEUNE, 2005).

Esse foi o comeco do planejamento urbano nas Américas: uma cidade para excluir e
induzir o respeito pelo medo ¢ muito diferente de uma cidade para tornar livres as pessoas.
Desde o inicio do século XVI essa foi a regra: uma cidade como uma maquina de exclusio. A
mudancga do regime colonial para a independéncia pouco mudou no século XIX, exceto para
pequenas comunidades rurais no norte dos Estados Unidos. Ali na chamada Nova Inglaterra
houve um nivel significativo de inclusao por homogeneidade, significando que todo mundo que
nao estivesse em conformidade com as caracteristicas do WASP fora expulso. Para as grandes
areas metropolitanas explodindo com o crescimento urbano, a regra foi uma urbanizagao de
exclusdao que concentrava riqueza e poder nas maos de poucos, de Nova York a Buenos Aires,
de Sio Francisco a Lima.

A principal ferramenta de exclusao: a malha ortogonal, nao foi levada para as Américas
pelos espanhois, tendo existido ai muito antes de Colombo. Tenochtitlan, por exemplo, estava
muito mais préxima de um damero que Toledo, Sevilha ou Lisboa. Mas, ap6s o salto de Alberti
em direcdo ao futuro, a grade ortogonal logo seria transformada em lei por Felipe II. A mesma
grade que agora organiza a maior parte dos EUA a oeste dos Appalaches, creditada a Thomas
Jefferson, mas que na verdade funciona muito mais profundamente na organiza¢ao militar
romana de cardo e decumano. Diante de uma expansao tao grande de espagos a sua frente, n0ssos
ancestrais britanicos e espanhéis usaram exatamente a mesma estratégia romana para controlar
e domar a natureza, uma atitude que poderia resumir a histéria das Américas depois de 1492. E
o que é o damero da Ley de Indias se nao um instrumento de controle, com descendentes de
espanhdis autorizados a viver dentro e nativos excluidos para a periferia, regulados por uma
geometria diferente, bem como por um conjunto diferente de leis. Formal e informal, a
dicotomia que define as cidades latino-americanas de hoje, comegou ai. Como meu colega Felipe
Hernandez escreveu recentemente, as cidades latino-americanas sofrem tanto de marginalizacao
sistémica como colateral. Embora seja geralmente assumido que a urbanizacao marginal ¢ um
fenémeno do século XX, ela é onipresente desde a fundacao de cidades latino-americanas no
século XVI. O fenémeno tornou-se mais complexo e extenso durante a segunda metade do
século XX, mas ¢ importante entender sua longevidade. De fato, ¢ dificil abordar o estudo das
cidades latino-americanas, historicamente e no presente, sem a no¢ao de que a marginalidade
sempre foi parte inerente delas. As condi¢des de marginalidade e a extensdo do desenvolvimento
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informal que vemos hoje na maioria das cidades do continente sio uma expressao ampliada das
condig¢des de crescimento urbano iniciadas pelos espanhdis e portugueses com sua abordagem
segregacionista do planejamento urbano e do design durante o periodo colonial. "Hernandez,
2017, p. ix

A pesquisadora mexicana Diana Maldonado propods recentemente que os assentamentos
informais (favelas, barriadas, villas miserias) sio a verdadeira configuragao espacial das Américas.
Em suas palavras, precisamos estudar esses espacos off-planning, pois eles contém a semente da
emancipacio e do empoderamento (MALDONADO, 2016). Insistir no planejamento
tradicional, diz Maldonado, ¢é limitar-nos aos instrumentos de controle e apagamento que
caracterizam a relagdo entre a geometria ortogonal e urbanizagiao no continente americano

IV.  ESTRATEGIAS TEORICAS PARA ENTENDER O ESPACO NAS
AMERICAS

Como essa histéria impacta a compreensao do espaco nas Américas? Poderfamos
desenvolver uma teoria que use o perspectivismo amerindio de Eduardo Viveiros de Castro para
problematizar René Descartes? Poderfamos usar a discussao de Rodolpho Kusch sobre ser e
estar para desafiar o dasezn de Martin Heidegger? Poderiamos entender a modernidade através
das lentes decoloniais de Arturo Escobar e ir além do eurocentrismo de Jirgen Habermas? O
leitor atento notara que usei intencionalmente os primeiros nomes dos trés filésofos europeus
para torna-los iguais aos seus equivalentes americanos. Ou alguém no mundo de lingua inglesa
sabe exatamente quem sao Castro, Kusch e Escobar e quais suas principais contribui¢oes? A
narrativa de uma BEuropa moderna que se propunha a disseminar a racionalidade ao resto do
mundo foi rejeitada hd muito tempo. No México, Edmundo O'Gorman demonstrou, ha 70 anos,
que foi o encontro com as Américas que motivou a modernizag¢ao européia € Nao O contrario.
Uma das consequéncias diretas desse processo de modernizagao européia, desencadeado pelo
encontro das Américas, é a hegemonia do cartesianismo como visio de mundo. E certo que
temos uma enorme divida com René Descartes e sua filosofia cientifica que nos deu vacinas,
cirurgia, medicina e viagens aéreas (e eu nao estou pronto para abandonar nenhum desses), mas
mesmo assim temos que enfrentar as consequéncias do Cogito Ergo Sum. No mundo cartesiano,
os seres humanos sio totalmente separados da natureza, s6 nds "pensamos", s6 nés somos
plenamente conscientes. Como resultado, naturalizamos a ideia de que podemos dispor de todos
os elementos da Terra e do espago exterior como quisermos. O aquecimento global e o
esgotamento de agua potavel sao resultados diretos de nossa sociedade cartesiana. Ainda mais
importante para a nossa teoria espacial ¢ a prevaléncia de coordenadas cartesianas como base
para mapear o planeta. Deverfamos examinar por um minuto ou dois a possibilidade de outra
visao de mundo, ndo-cartesiana, que nos indique uma saida para tal emergéncia.

O antropdlogo brasileiro Eduardo Viveiros de Castro propos a teoria do perspectivismo
amerindio para explicar uma relacdo diferente entre os americanos originais e seu ambiente
natural. De acordo com Viveiros de Castro, e isto deveria se aplicar a todas as sociedades
amerindias, a abordagem perspectivista da humanidade potencial para cada pedago de matéria,
organico ou inorganico. Uma pedrinha no riacho nao tem humanidade, mas se alguém a pegar,
limpar, polir e pendura-la no pescogo, ela ganhara a humanidade. E essa pessoa ganha
"pedridade". Isso ndo é exatamente animismo, mas sim um relacionamento entre nés e tudo o
mais, baseado na transformag¢do mutua. Vocé se torna um pouco mais madeiroso se trabalha
com madeira, um pouco mais argiloso se trabalha com argila. Ao comer, vocé se torna peixe € o
peixe se torna vocé. Nao é exatamente o que acontece quando quebramos as células do alimento
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para nutrir nosso préprio corpo? Curiosamente, o espaco ¢ central neste relacionamento. E a
proximidade que da humanidade a uma pedra e pedridade para vocé. Na dire¢ao oposta, a pior
punicio nas sociedades amerindias ndo é a morte, mas o exilio. Vocé perde sua humanidade se
for forgado a sair do grupo, uma penalidade reservada para os piores crimes. Para contrabalangar
a dominagao de todo o planeta com um sistema cartesiano de coordenadas, nao seria interessante
ter um mapa baseado em interagdes relacionais, como a teoria do perspectivismo de Viveiros de
Castro?

Agora me permitam discutir outro interessante par de estudiosos. Baseado em Descartes,
Kant, Hegel e Husserl, Martin Heidegger desenvolveu no inicio do século XX a ideia de dasein
como base da fenomenologia. O Duasein deveria, de acordo com Heidegger, incorporar a ideia de
"estar no mundo". Aqui, novamente, temos um pilar central da filosofia ocidental trabalhando
com ideias espaciais. Algumas décadas mais tarde, tendo Maurice Merlot-Ponty como principal
discipulo de Heidegger, a fenomenologia se tornaria muito influente nos circulos arquitetonicos
e uma parte significativa da critica a0 modernismo no final do século XX se baseava nela.
Curiosamente, pouquissimas pessoas até hoje leram os escritos do antropdlogo argentino
Rodolfo Kusch sobre a problematizagao do dasein na América Latina. Partindo da separagao do
ser e do estar nas linguas latinas, Kusch elabora a proposta de uma dissonancia cognitiva
auxiliada pelo fato de que falantes de espanhol e portugués (90% da América Latina) tém dois
significados muito diferentes para "estar no mundo".: um que ¢ puramente espacial ¢ um que ¢é
puramente temporal. Refletindo a recusa indigena em trabalhar como “utcatha”, um termo
Aymara sinonimo de dasezn mas com uma pegada revolucionaria, Kusch problematiza a
dicotomia tempo/espaco - set/estar que faz “ser no mundo “algo bem diferente em partes das
Américas. E essa dissonancia cognitiva me leva a discutir a ideia de modernidade na obra de
Junger Habermas como algo transformador e empoderador. Na arquitetura, ainda estamos
absolutamente encantados com a idéea de modernizacio. Amamos nossos edificios modernistas,
planejamos modernizar infraestruturas, aceitamos a ideia de modernidade como sinonimo de
constru¢ao. Ou melhor, aceitamos a ideia de desenvolvimento como sinénimo de arquitetura.

Proponho que todo estudioso de arquitetura leia o antropologo colombiano Arturo
Escobar, e quanto mais cedo melhor. Escobar dedicou sua vida a mostrar que a modernizagao
tem um lado sombrio chamado colonizagio - a ideia de que os modos de vida de uma populagao
sao melhores e, portanto, podem ser impostos a outras populagées. A contribui¢ao de Escobar
para a intelectualidade do século XXI ¢ reconectar modernizagao e coloniza¢ao como faces da
mesma moeda. Fomos treinados para abominar a colonizac¢ao e adorar a moderniza¢ao. Quando
entendemos que sao duas faces do mesmo processo, entendemos a crise do mundo
contemporianeo como a crise do homem branco heterossexual, aqueles que sempre foram
favorecidos pela modernizacao e o desenvolvimento como o conhecemos. O processo de
construcao desta modernizacao desigual foi testado primeiramente nas Américas, como nos
lembra Roberto Fernandez em O Laboratirio Americano, e s6 foi possivel porque as historias
foram apagadas, as barreiras simbolicas foram levantadas e as exclusoes foram naturalizadas.

Voltando a questio do turismo, cabe ressaltar que este pensamento eurocéntrico induz
aos habitantes dos dois lados do Atlantico a operar dentro da légica binaria de conhecimento
versus cultura. Segundo esta logica, os paises do norte sao detentores do conhecimento enquanto
os pafses do sul sao impregnados de cultura. Obviamente se percebe nesta dicotomia que
conhecimento vale mais que cultura, e isto explica as relagoes turisticas assimétricas donde pafses
de renda média enviam turistas para paises de renda alta em nimero em muito superiores ao
movimento contrario. Na verdade, a dicotomia conhecimento/cultura ajuda a explicar a propria
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disparidade econdmica entre tais paises. Enquanto nao percebermos que todos temos
conhecimento e todos temos cultura, enquanto nio colocarmos este dialogo em niveis iguais de
significagdo, continuaremos a jogar em um campo inclinado onde a prépria gravidade favorece
os paises do Atlantico Norte.

Para superar séculos de eurocentrismo, sera necessario um tremendo esfor¢o, mas, no
entanto, temos tal responsabilidade: olhar para o ambiente construido das Américas com nossas
proprias lentes. E, ao fazé-lo, talvez possamos conceber uma contribui¢ao para um conjunto de
relagoes espaciais realmente transformador e fortalecedor para o sul global. Algo que traga o
melhor da modernizag¢ao, como agua limpa e educacao universal; combinando com o desafio de
superar as desigualdades de todo tipo.
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LOS CONVENTOS DE LA PROVINCIA AGUSTINIANA DE SAN
NICOLAS DE TOLENTINO DE MICHOACAN, SIGLOS XVI'Y XVII.
DOS RUTAS POR DESCUBRIR

L. INTRODUCCION

El presente trabajo pretende poner en valor el patrimonio arquitecténico que los
agustinos legaron, materializado en las edificaciones construidas durante la conquista espiritual
de la Nueva Espana, entre 1537 y 1623, en la denominada Provincia Agustiniana de San Nicolas
Tolentino de Michoacan (Ver Mapa 1,” Provincias Agustinas”).

El legado agustino incluye un total de veinte conventos ubicados en el centro y oriente
de dicha Provincia. A partir del estudio del patrimonio investigado se propone la creaciéon de
dos rutas turistico culturales: la “Ruta de Las Ocho Maravillas Agustinas” y la “Rucha Purépecha
Agustina del Occidente de Michoacan”. Dichas rutas deberan incluir el patrimonio edificado, su
descripcion, catalogacion, conservacion y gestion, ademas de los elementos sobre la traza urbana
de los pueblos fundados por dicha orden religiosa, la gastronomia, la artesanfa y las costumbres
de las localidades donde éstos se ubican. La creacién de ambas rutas podra ayudar a la generacion
de un ingreso econémico adicional para la poblacion local, a través de una actividad sustentable:
el turismo cultural.

De los pueblos que conforman la “Ruta de las Ocho Maravillas Agustinas”, cuatro de
ellos estan integrados actualmente por el programa desarrollado por la Secretarfa de Turismo
Federal denominado “Pueblos Magicos: Cuitzeo, Patzenaro, Tacambaro y Yuriapsindaro por lo que
consideramos que nuestra propuesta no se opone a dicho programa, sino que lo fortalece.

En el caso de la segunda propuesta, la Ruta Purépecha Agustina del Occidente de
Michoacan, desafortunadamente ningun conjunto estd considerado el programa Pueblos
Magicos, a pesar de la riqueza arquitectonica que poseen.

Los conjuntos arquitectonicos incluidos en ambas rutas estan constituidos, en su mayorfa
port: el templo, el convento y la huatdpera’, que forman parte de la traza urbana que los propios
agustinos disefiaron en los pueblos evangelizados y que simbolizan no sélo un logro mas de la
conquista espiritual y de la justificacién de la presencia de 6érdenes religiosas en la Nueva Espafia,
sino que expresan una seflal evidente del triunfo del cristianismo sobre la religion pagana asi
como de su civilizacion, a través de la imposicion de un nuevo modelo urbanistico, materializado
éste en el “pueblo de indios”™ congregado en “policia”. Estos conjuntos arquitecténicos servian
como escenarios idoneos para la catequizacion y doctrina religiosa de los “naturales” en el inicio
de la conquista espiritual del siglo XVI (1537-1568).

' La palabra huatipera proviene de la expresion purépecha Uandajperakua (region meseta), Uantajperakua (region cafiada y
lacustre) que significa “lugar de reunién” o “sitio donde se puede llegar”. Se conocié con este nombre a las construcciones
coloniales emprendidas por los frailes franciscanos en la Provincia de Michoacan, cuyas funciones fueron de servir de hospitales
y albergues a los indios.

2 La solucién que las autoridades coloniales encontraron para poder controlar y adoctrinar a los naturales que vivian
separados, consistié en agrupatlos en puntos precisos del territorio. Este proceso, nombrado “Congregacion”, resulté en
localidades llamadas “pueblos de indios”, (Fernandez Christlieb 20006)
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Navarrete propone una periodizacioén de la estancia de los agustinos en la Nueva Espafia:
1) “Epoca Misional”; 2) “Epoca Conventual”; 3) “Epoca Artistica y Monumental”; 4) Epoca de
la Secularizacién de las Ordenes Antiguas”; y 5) “Epoca de Independencia” (Navarrete 1978: 3-
23).

Nosotros, con base en nuestro objeto de estudio, proponemos la siguiente periodizacion
para la primera ruta: 1) “Periodo de las Ocho Maravillas Agustinas™ (1537-1550), caracterizado
por la traza de pueblos puestos en policia, la edificaciéon de templos, conventos y huatiperas,
especificamente en: Tzripetio (1537), Tacambaro (1538), Valladolid (1548), Yuririaprindaro (1550),
Cuitzeo (1550), Guango (1550), Charo (1550) y Ucareo (1555); 2) “Periodo de las Visitas agustinas”,
edificadas entre 1560 y 1623, tales como: Copdndaro (1623), Pdtzenaro (1571) Undameo (1595), y
Tupdtaro (1580) . Para el caso de la segunda “Ruta Purépecha agustina del Occidente de
Michoacan”, no proponemos la misma periodizacion, sino un periodo que va de 1555 a 1623;
es decir, el mismo segundo periodo que planteamos para la otra ruta. Aqui se incluyen: Jacona
(1555), Tangancicuaro (1562) Zacan (1595), San Felipe de los Herreros (1595), Tangamandapio
(1602), y Etsicuaro (1615).

De la Provincia Agustiniana de San Nicolas de Tolentino de Michoacan estudiaremos la
potcién centro oriente que corresponde a las Ocho Maravillas Agustinas, en tanto que la porcion
occidente de la meseta purépecha se dejara para la segunda etapa de esta investigacion.

Las 6rdenes mendicantes ejercieron un importante papel para la fundaciéon de nuevos
pueblos y villas, tomando como referencia urbanistica el convento, conformando en la mayoria
de los pueblos de indios “el elemento ordenador del espacio urbano” (Azevedo 1988: 171). Las
edificaciones agustinas fueron suntuosos en las portadas de las iglesias, con caracteristicas
artisticas y arquitectonicas especificas y facilmente reconocibles, todos de estilo barroco y
plateresco, al que bien lo podriamos considerar como “Estilo Michoacano™ (Yokoyama 1988:

p.231).
II.  PROBLEMA

El problema principal es la falta de rutas culturales suficientes en el Estado de Michoacan,
que promuevan las edificaciones de los siglos XVI y XVII, no sélo agustinas, sino mondsticas
en general, las cuales son abundantes y diversas en todo Michoacan. Esta cuestién se deriva de
la problematica socioeconémica y politica local y nacional, expresada en la falta de recursos
destinados para la creacién de nuevas rutas turisticas, preservaciéon y conservacion del
patrimonio cultural de las pequefias comunidades indigenas®.

Ante esta problemdtica, las edificaciones agustinas construidas en las pequefias
poblaciones de Michoacan, quedan en el olvido y a disposicién de la comunidad y el sacerdote,
quienes gestionan a su arbitrio el conjunto, modificando la imagen de los edificios segun la
temporada del afo religioso.

Otro problema es el desconocimiento o bajo nivel de interés por parte de la sociedad
local por conocer, valorar y gestionar las distintas construcciones que constituyen su patrimonio.

3 Usado en sentido estricto como terminologifa arquitecténica, refiriéndose a una determinada region.

4 Esto se manifiesta sobre todo en los antiguos “pueblos de indios”, que fueron “pueblos cabeceras” de curato durante
la época colonial y que en la actualidad apenas tiene el rango de “tenencias”.
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Un problema mas lo encontramos en la falta de catalogaciéon de los conjuntos
arquitectonicos agustinos, tanto en su estructura como en su acervo histérico y patrimonial. Ia
mayoria de los sitios arquitectonicos estudiados no cuentan con una ficha técnica que describa:
las caracteristicas generales del inmueble; la catalogacion del inmueble; el entorno; objetivacion
de interés; interés paisajistico; plano de emplazamiento; identificaciéon fotografica; elemento
objeto de proteccion; observaciones e intervenciones en la edificacion.

La escasa informacién arquitectonica e histérica de los conjuntos arquitectonicos
agustinos seleccionados no permite la adscripcion de las edificaciones como patrimonio cultural
ante la UNESCO.

Ni la Iglesia, ni las autoridades de los tres niveles de gobierno llevan un control de los
bienes muebles que tiene cada unidad. En la actualidad no existen inventarios de dicho
patrimonio. La contrastacion entre los inventarios de 1765 con la situacién actual, nos permite
estimar muy superficialmente la pérdida de piezas que a todas luces resulta inconmensurable.

La falta de sefialamientos viales adecuados para llegar a la mayorfa de las antiguas
doctrinas agustinas con sitios arquitectonicos a poner en valor es otro problema, ya que las deja
lejos de cualquier posibilidad de turismo cultural; tal es el caso de: Ucares; Huango; Tzitzi0; entre
otros. Las aplicaciones actuales como Googgle Maps y Waze, utilizadas por la mayorfa de viajeros
para llegar de manera rapida y efectiva a lugares poco conocidos, llevan por caminos inexistentes
o de terraceria, ya que la unica ruta reconocida por éstas son las autopistas de cuota y no las
carreteras libres por la que se llega a estos sitios.

En su mayoria los conventos y huatiperas no cuentan con seflalamientos internos
adecuados, ni con una museografia correcta. No hay cédulas que nos hablen sobre la historia del
lugar, quién lo fundé, ano de fundacién, objetivo, caracteristicas arquitectonicas, estilo, artisticas
y toponimicas.

La falta de libros y/o folletos del sitio es otro grave problema. La explicacion del sitio
corre a cargo de los gufas locales, cuya informacion esta sujeta a lo que se aprehenden de
memoria, modificando la historia local en muchas ocasiones. Son pocos los conventos que tienen
guias; solo los mas visitados: Yuririapiindaro, Cuitzeo y Tiripetio cuentan con dicho personal.

Un dltimo problema es el de las antiguas doctrinas agustinas que fueron secularizadas y
posteriormente pasaron a formar parte de los bienes del Estado, a las cuales se les dio un uso
distinto al original, que se encuentran en muy mal estado, habiendo perdido casi por completo
su patrimonio artistico. Tal es el caso del ex convento agustino de Pdtgenaro, transformado en
biblioteca publica; y cuyo monasterio fue convertido en teatro. Otro mal ejemplo es el ex
convento de San Agustin de Morelia, convertido en casa del estudiante de la Universidad
Michoacana y cuyo estado es deplorable.

Ante la problematica anterior nos surgen las siguientes preguntas que pretendemos
responder parcialmente:

¢Es posible poner en valor las rutas de edificaciones agustinas que aqui se proponen con
los requerimientos necesarios para ser inscritas como patrimonio cultural?

¢Sera factible concientizar a la comunidad acerca de la importancia del conocimiento,
valorizacion y gestion del patrimonio cultural?

¢Por qué el llamado “estilo michoacano” no tiene un valor reconocido a nivel nacional e
internacional dentro de la arquitectura colonial de los siglos XVI y XVII?
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¢Es viable la realizacién de un catilogo de cada edificio y/o conjunto arquitecténico que
contenga el inventario actual y su estado de conservacion?

¢Es factible la elaboracion de sefialamientos viales y urbanos que indiquen de manera
correcta la ubicacién de las poblaciones, tanto en las vias de comunicacién como en las
aplicaciones de los dispositivos méviles?

¢Es posible la elaboraciéon uniforme y profesional de sefialamientos internos adecuados,
con una museografia acorde con cada edificio, sus cédulas introductorias y de sala, que lleven al
turista por un recorrido grafico, historico y cultural completo?

¢Se pueden elaborar libros, folletos y documentos digitales e impresos que contengan la
historia, arquitectura, acerbo, e imagenes de cada sitio?

¢Coémo recuperar el patrimonio de los sitios secularizados haciendo conciencia histérica
entre quienes los habitan actualmente, o tienen el resguardo de los mismos?

¢Qué estrategia seguir para involucrar a la sociedad civil y a las autoridades de las
secretarias de turismo municipal, estatal y federal, en la elaboracién de programas de gestion
turistico cultural de incidencia local?

¢Coémo restaurar y recuperar el patrimonio perdido sin transformar la imagen original
del conjunto arquitecténico?

III.  HIPOTESIS

Las rutas propuestas como “Las Ocho Maravillas Agustinas” y “Ruta Purépecha Agustina
del Occidente de Michoacan” presentan todos y cada uno de los elementos requeridos por
International Council on Monuments and Sites (ICOMOS 1997-2002)° y el Comité Cientifico
Internacional de Itinerarios Culturales (CCIIC), que deben ser considerados por las autoridades
mexicanas e internacionales correspondientes para la puesta en valor del patrimonio cultural
edificado. Pensamos que, al crear las rutas turisticas, se puede generar conciencia en las
comunidades, sobre todo en aquellas que no estan inscritas en ningin programa turistico cultural
de nivel federal y/o estatal.

IV.  JUSTIFICACION

El presente trabajo se justifica si lo vemos desde el punto de vista de la definicién de
itinerario cultural dentro de las nuevas categorfas de Patrimonio establecido por el CCIIC e
ICOMOS (1997-2002) la cual dice:

Toda via de comunicacién terrestre, acudtica o de otro tipo, fisicamente determinada y
caracterizada por poseer su propia y especifica dindmica y funcionalidad histérica que redna las
siguientes caracteristicas: a) ser resultado y reflejo de movimientos interactivos de personas, asi
como de intercambios multidimensionales, continuos y reciprocos de bienes, ideas,
conocimientos y valores dentro de un pafs o entre varios paises y regiones, a lo largo de
considerables perfodos de tiempo; b) haber generado una fecundacién multiple y reciproca de
las culturas en el espacio y en el tiempo que se manifiesta tanto en su patrimonio tangible como
intangible.

5 Siglas en inglés referidas al International Cowuncil on Monuments and Sites, ligada a la ONU a través de la UNESCO,
responsable la aceptacion de las propuestas de itinerarios culturales, entre otros.
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Teniendo en cuenta la riqueza y variedad, tanto de las interrelaciones como de las
construcciones religiosas edificadas por los agustinos en los siglos XVI y XVII en la entonces
llamada Provincia Agustiniana de San Nicolas de Tolentino de Michoacan, es factible la creacion
de estas rutas culturales.

Las rutas pretenden constituir el elemento idéneo para ilustrar el hecho de una lectura
rapida por la historia del sincrertismo artistico, manifestado en la arquitectura, escultura, pintura,
arteson y arte zequitqui de los pueblos conquistados y la valoracion del “estilo michoacano” en
éstas.

V. OBJETIVO

Poner en valor las edificaciones agustinas de los siglos XVI y XVII en la llamada
Provincia Agustina de San Nicolas Tolentino de Michoacan mediante la creaciéon de dos rutas
turisticas — culturales: 1) “Las Ocho Maravillas Agustinas” y 2) “Ruta Purépecha Agustina del
Occidente de Michoacan”.

VL FUENTES

Existe una amplia literatura al respecto, material de archivo como mapas histéricos y
cronicas. Para la elaboracion de la presente investigacion se realizaron lecturas metodologicas de
los trabajos publicados por: Navarrete (1624), Basalenque (1673), Escobar (1729), Gonzalez
(1985), Macin (1986), Lemoine (1993), Lépez Lopez Lara (1993).

VII. ALCANCESY LIMITACIONES
VIL1  Alcances

Se lograron hacer dos rutas de construcciones agustinas de los siglos XVI y XVII con
base en el recorrido seguido por los agustinos cronologica, y geograficamente, segun fueron
evangelizando, levantado iglesias, conventos, hospitales, fundando pueblos y visitas.

Registramos en mapas la siguiente informacion: 1) Casas de formacion, conventos y
doctrinas de la Provincia de San Nicolas Tolentino 1537 — 1595; 2) cronologia de las fabricas de
la Provincia de San Nicolas Tolentino de Michoacan 1537 — 1623, y 3) Rutas propuestas de los
conventos Agustinos del siglo XVI — XVII en Michoacan: Ruta A) “Las Ocho Maravillas
Agustinas”, Ruta B) “Ruta Purépecha Agustina del Occidente de Michoacan.

Se visitaron todas y cada una de las edificaciones agustinas del periodo, logrando hacer
un levantamiento arquitecténico, artistico, grafico e histérico.

Se hicieron levantamientos catastrales de los ocho primeros conventos agustinos
propuestos dentro de la ruta de las Ocho Maravillas Agustinas.

Se visitaron todas y cada una de las edificaciones agustinas del periodo, logrando hacer
un levantamiento arquitecténico, artistico, grafico e histérico que no se incluyen aqui por falta
de espacio.
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VIL2  Limitaciones

Dada la gran cantidad de informacién con la que contamos, en el presente trabajo
solamente hablaremos de la ruta que denominamos “Las Ocho Maravillas Agustinas”, dejando
pendiente la “Ruta Purépecha Agustina” para una proxima publicacion.

Quedan pendientes abundantes investigaciones en torno a la historia de la segunda ruta
y, sobre todo, a la simbologia fequitqui purépecha.

Persiste nuevamente en el vacio el triple relativo abandono de algunos conjuntos
arquitectonicos: un abandono fisico, que le esta llevando al deterioro y dafio permanente; un
abandono oficial, expresado por la ausencia de las instituciones estatales y nacionales que
gestionan el patrimonio histérico arquitecténico que nos ocupa; y un abandono comunal, que
tiene que ver mas con nuestras raices, nuestra cultura y el valor que desde lo local le damos a
nuestro patrimonio historico arquitectonico.

VIII. MARCO CONCEPTUAL

En este trabajo tomamos como referentes fundamentales cinco conceptos: sincretismo
artistico, arte zequitqui, turismo cultural, Patrimonio Cultural y Pueblos Magicos.

VL1 Sincretismo artistico

Suponemos que el sincretismo artistico en Mesoamérica es un proceso sociocultural en
el que se presenta la introduccion, reconversion y conservacion, de algunos elementos del pasado
indigena con los correspondientes al modelo europeo. Paralelamente, en aquella época la
peninsula ibérica estaba inmersa en otro proceso de sincretismo, mezclando elementos de la
cultura arabe, el barroco francés, el romanico y el renacentista, manifestaindose sobre todo en:
religién, urbanismo, escultura y arquitectura. Ambos procesos coincidiran en el tiempo-espacio
mesoamericano.

VL2 Arte Tequitqui

Proviene del nahuatl de las voces fegui, que significa tributo, e i#gui, sutijo que senala el
sujeto que realiza la accién tributaria. Esta nocion fue propuesta por José Moreno Villa en 1842,
para explicar como la asociacién de culturas crea un arte original, que no es totalmente
mesoamericano, ni totalmente espafiol. Es una combinacién de estilos de elementos formales
indigenas mezclados con motivos europeos que se representan en las tallas de piedra, esculturas
y pinturas.

VIIL3 Turismo Cultural

La Organizaciéon Mundial de Turismo (OMT) lo define como “un fenémeno social,
cultural y econémico relacionado con el movimiento de las personas a lugares que se encuentran
fuera de su lugar de residencia habitual por motivos personales o de negocios/profesionales”
(Glosario Basico OMT).
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VL4 Patrimonio Cultural

Segun la UNESCO el patrimonio cultural, en su mas amplio sentido es, a la vez un
producto y un proceso que suministra a las sociedades un caudal de recursos que se heredan del
pasado, se crean en el presente y se transmiten a las generaciones futuras para su beneficio”.

VIIL5 Pueblos Mdgicos

Programa desarrollado por la Secretarfa de Turismo de México (SECTUR) en el 2011
vigente actualmente y definido como:

“Un Pueblo Magico es una localidad que tiene atributos simbdlicos, leyendas, historia, hechos
trascendentes, cotidianidad, en fin, magia que te emanan en cada una de sus manifestaciones
socio-culturales, y que significan hoy dia una gran oportunidad para el aprovechamiento turistico.
El Programa Pueblos Mégicos contribuye a revalorar a un conjunto de poblaciones del pafs que
siempre han estado en el imaginario colectivo de la nacién en su conjunto y que representan
alternativas frescas y diferentes para los visitantes nacionales y extranjeros” (SECTUR 2014).

Creado con la finalidad de diversificar el turismo no solo a playa, sino también y ademas
hacia las pequefias ciudades que cuentan con patrimonio histérico sin que éste sea reconocido o
catologado por la UNESCO o bien, que ofrezcan alternativas distintas a todo tipo de viajero
incluyendo los gustos y demandas de jovenes y personas de la tercera edad.

La SECTUR ha nombrado Pueblo Magico a varias poblaciones en todo el territorio
mexicano. El entorno de cada uno de ellos varia desde la fuerte influencia del pasado indigena,
el gran legado del antiguo imperio colonial espafiol, la preservacion de tradiciones seculares y
ancestrales, e importantes lugares de acontecimientos histéricos en la vida de México.

IX. METODOLOGIA

En la presente investigacion utilizamos, para la Historia, el método de Anlisis
Retrospectivo basado en el propuesto por Luz Araceli Gonzalez Uresti (2015) y en el Anélisis
Prospectivo de Marc Bloch (1952) y la observacion directa propuesta por Bunge (2007).

En cuanto a la Historia del Arte, utilizamos la metodologfa de Estilos Arquitecténicos
para poder identificar y clasificar las edificaciones agustinas, basados en Heimrich Wolfflin
(1952), Maria Eugenia Azevedo Salomao (1998) y Wakako Y okoyama (1998).

X. DOCTRINA AGUSTINIANA DE SAN NICOLAS TOLENTINO DE
MICHOACAN

Después de la conquista militar de Espafa sobre las culturas Mesoamericanas (1521), los
conquistadores solicitan a la Corona Espafiola enviar 6rdenes religiosas para adoctrinar,
evangelizar y convertir al cristianismo a los nativos.

La primera orden en llegar, fue la de los franciscanos en mayo de 1524, quienes no se
dieron abasto para la evangelizacion de la enorme poblacién. Los conquistadores solicitan a la
Corona y al Papa, enviar mas catequizadores y 6rdenes religiosas.

La Corona Espafiola acordé enviar misioneros agustinos a la Nueva Espafia en 1533,
destinando a los famosos “Siete de la Fama”: Fr. Francisco de la Cruz, Fr. Agustin de la Corufia,
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Fr. Jerénimo Jiménez de Santiesteban, Fr. Juan de San Roman, Fr. Juan de Oseguera, Fr. Alonso
de Borja y Fr. Jorge de Avila, llegando a Veracruz en Mayo de 1533, y a Michoacan en 1537(Ver
Mapa 2 “Michoacan: Conquista Espiritual -1525-1567-).

Debido a las necesidades misionales, se envian en 1535 a doce agustinos mas. Con un
total de 29 misioneros se expanden al Sur y Suroeste de la Nueva Espafia, es decir, a la Huasteca
Potosina y Reino de Michoacin ® .En febrero de 1537 llegan a Tirpetio los primeros
evangelizadores, construyendo el primer templo, convento y hospital de indios perfectamente
organizados. Formaron, a partir de esa fecha la Provincia Agustiniana de San Nicolds de
Tolentino.

Dicha Provincia pertenecia a la de Jesis México, pero fue creciendo tan aprisa,
“adquiriendo todas las partes que se requieren para que una Provincia viva por si sola, sin
depender de otra” (Basalenque 1963: 32), que era necesaria la separacioén con la de México. Tenfa
toda la doctrina de Tierra Caliente, que eran mas de catorce Beneficios; se extendieron a mas de
veinte casas conventuales y con capacidad para ir creciendo en la misma Provincia y se
extendieron a la de Vizcaya y Galicia. Eran tantos sus dominios, que los provinciales no pudieron
gobernar la Provincia por si solos sin la ayuda de un Vicario Provincial. Contaban de 30 a 40
casas conventuales, estudios y noviciados como los de Valladolid, Yauririaprindaro, Cuitzeo, Tiripetio
y Guadalajara.

La distancia que habia entre ésta y la de Jesus México, provocaba que las visitas se
realizaran cada dos meses, tiempo que no era necesario para todos los conventos y visitas que se
tenfan y por tanto, las necesidades de cada una no se tomaban en cuenta.

En 1568 los agustinos tenfan ya mas de cincuenta monasterios y trescientos religiosos en
la Nueva Espafia. Al finalizar la centuria en el Obispado de Michoacan contaban con 40
conventos (Ver Mapa 3 “Obispado de Michoacan Colonizacion Religiosa). Con consentimiento
de las dos Provincias se comenzd a tratar la divisiéon de ambas partes. El 19 de marzo de 1602
oficialmente se erige como Provincia Agustiniana de San Nicolas Tolentino de Michoacan.

Su fuerza educativa fueron los hospitales, erigiendo en cada cabeza doctrinal uno. En
Tierra Caliente fueron 45y 22 en el resto de la Provincia (Ver Mapa 4 Obispado de Michoacan.
Colonizacién). Fundaron “pueblos de indios”, pueblos “apartados de los espafioles porque éstos
no se comportaban como auténticos cristianos y contaminaban a los indios” (Navarrete 1978:

19).

Entre 1537 y 1550 se construyen en la Provincia los primeros conventos, denominados
las “Ocho Maravillas”, (Basalenque 1963). Entre 1560 y 1623 se erigen las visitas, que conforman
el resto de las iglesias, escuelas y conventos de la Provincia de Michoacan.

Podemos asegurar que la presencia agustina en la Provincia fue fructifera en los aspectos
artisticos, arquitectonicos, urbanisticos, ambientales y econémicos. Fundaron la primera escuela
de artes mayores de la América Espafiola. Levantaron grandes conventos denominados
“fabricas”. Fueron los agustinos importantes urbanizadores de la Provincia, quienes, auspiciados
por los encomenderos, congregaron “en policia”, muchos pueblos de indios durante los siglos
XVI y XVII (Ver Mapas 2 y 4). Los centros de dichos pueblos siguen siendo las “fabricas”
(conventos, hospitales y templos), disefiadas por ellos.

6 Comprendia los actuales estados Michoacin y partes de Guanajuato, Guerrero, Jalisco, Colima y Querétaro.
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Crearon pueblos donde no los habia, buscando siempre el mejor lugar para su fundacion;
siguiendo la forma de cruz griega, formaron los cuatro barrios de la poblacion y en cada zona,
trazaron las calles respectivas con sus manzanas. Muchos pueblos pre existentes los cambiaron
de lugar, ya que el sitio donde se encontraban carecfa de agua. Cambiaron el rumbo de tios y
construyeron lagos artificiales (“laguna de Ywririapsindaro™); canales para la irrigacion, cultivaron
nuevos productos y crearon haciendas y minas.

En el actual Estado de Michoacan en tan solo 62 afios (1537 — 1595) levantaron 22
“fabricas”. (Ver Mapa 5 Cronologia de fabricas); paral658 tenfan 33 prioratos

XI.  CARACTERISTICAS ARTISTICAS Y ARQUITECTONICAS DE LAS
“FABRICAS” AGUSTINAS DE LA PROVINCIA DE MICHOACAN

El sincretismo artistico se ve reflejado en todas las construcciones religiosas, dominado
por el arte fequitqui. Este sincretismo bien se puede definir como Estilo Michoacano, unico en la
Nueva Espana por la fusiéon de elementos espafioles, arabes e indigenas.

Luego de varias visitas a las iglesias y conventos agustinos, inferimos que sus
caracteristicas comunes son:

1. Transfiguracién barroca de lugares y objetos sagrados.

2. El estilo Plateresco, Michoacano y retablos Churriguerescos, se presentan en 48
iglesias y hasta 308 capillas de las visitas de la Provincia.

3. Todas las sacristias fueron cubiertas de ricos ornamentos de oro y brocados, al igual
que los vasos sagrados y custodias de metales y piedras preciosas, muebles y objetos
sagrados. Muchos de ellos, traidos de Alemania, Espafia e Italia.

4. Multiples imagenes sagradas

5. Las imagenes agustinas a las que se daba culto en toda la Provincia fueron: Santo
Cristo de la Preciosa Sangtre (ocupando el lugar de la portada como en Yuriraprindaro),
Nuestra Sefiora de los Prodigios (1zripetiv) y San Nicolas Tolentino.

6. Las imagenes en relieve mas usadas fueron: Nuestra Sefiora de la Raiz, hoy de la
Esperanza (Zamora) y Nuestra Madre del Socorro (Valladolid/Morelia).

7. Ventanas de las buatdperas de Etilo Michoacano.

A pesar de sus similitudes, encontramos cuatro tipos de fabricas: casas de formacion,
conventos, doctrinas y vicarfas (Ver Mapa 6 Casas de Formacion, Conventos y Doctrinas).

XII. RUTA DE “LAS OCHO MARAVILLAS AGUSTINAS”

(Ver Mapa 7: Ruta de las Ocho Maravillas Agustinas, elaboracion propia, 2018.)

Esta Ruta propuesta tiene como fundamento las ocho primeras fabricas que los agustinos
erigieron en la Provincia, ademas de otras construcciones elaboradas durante su época de
esplendor entre 1537 y 1632. Las Ocho Maravillas son: Tiripetio -1537- (Ver Figura 1), Tacdmbaro
-1538- (Ver Vigura 2), Valladolid -1548- (Ner Figura 3), Yuririapsindaro -1550- (Ver Figura 4),
Cuitzeo -1550- (Ver Figura 5), Guango -1550- (Ver Figura 6), Charo -1550- (Ver Figura 7) y Ucareo
-1555- (Ver Figura 8); a las que se agregan 7 de sus visitas (Undameo, Etacuaro, Copdndaro,
Chucandiro, Huandacareo, Tupdtaro,).
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Se propone que la ruta tenga 4 itinerarios: 1) Valladolid (Morelia), Undameo, Tiripetio,
Etricnaro y Tacdambaro.; 2) Circuito del Lago de Cuitzeo: Copdandaro, Chucindiro, Guango (Villa
Morelos), Huandacareo y Cuitzeo; 3) Tupdtaroy Patzenaroyy 4) Charo, Ucareo, Y uririapiindaro (Y uriria).

Debido a la falta de espacio, no podemos incluir en este trabajo las descripciones de cada
una de las fabricas, asi como sus respectivos formatos catastrales.

XIII. CONCLUSIONES

Consideramos que los templos y conventos propuestos en la Ruta de las Ocho Maravillas
Agustinas cumplen con todos y cada uno de los requisitos solicitados por ICOMOS y la
UNESCO para ser considerada como “ruta turistica cultural”.

Los espacios abiertos comunitarios de los “pueblos de indios” congregados por los
agustinos se conservaron en el urbanismo colonial con su triple funcién: administrativa, religiosa
y comercial.

El llamado “estilo michoacano” se presenta con todo su esplendor en las portadas de
iglesias, templos y Huatdperas de las Ocho Maravillas agustinas y sus visitas.

Cuatro de las Ocho Maravillas Agustinas estan incluidas en el programa “Pueblos
Magicos”, lo que viene a reforzar la importancia del patrimonio que se incluye en la ruta
propuesta.

El establecimiento de esta ruta turistico cultural podria contribuir a fomentar el turismo
cultural y las economias locales de los pueblos donde se ubican.

XIV. BIBLIOGRAFIA

AZEVEDO SALOMAO, Eugenia Maria (1988): Los Espacios Abiertos Comunitarios,
Morelia, Michoacin, Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo.

BASALENQUE, Diego (1963): Historia de la Provincia de San Nicolds Tolentino de Michoacdn,
México, Editorial Jus.

BLOCH, Marc (1998): Introduccion a la Historia, México, Fondo de cultura Econémica.
DE ESCOBAR, Matias (1978): Awmsericana Thebaida (1729), Morelia, Basal Editores.

GONZALEZ SANCHEZ, Isabel (1985): E/ Obispado de Michoacin en 1765, Morelia,
Investigaciones Historicas.

ICOMOS, 1999, Carta internacional sobre Turismo Cultural. La gestion del Turismo en los sitios
con Patrimonio Significativo. México: Comité Cientifico Internacional de Itinerarios Culturales
(CIIC) del ICOMOS.

LEMOINE, Ernesto (1993): Valladolid Morelia 450 asios. Documentos para su historia (1537-
1828), Morelia, Editorial Morevallado.

LOPEZ LARA, Ramén (1973): E/ Obispado de Michoacin en el siglo XTI, Morelia, Ed.
Fimax Publicistas.

LEON PORTILLA, Miguel (1976): La Vision de los Vencidos, México, Universidad
Nacional Auténoma de México.

Ediciones Universidad de Salamanca / CC BY NC ND —128- Arte - ICA'18



MAZIN GOMEZ, Oscar (1986): E/ Gran Michoacin. Cuatro Informes del Obispado de
Michoacan 1759-1769, Zamora, El Colegio de Michoacan.

MORENO VILLA, José (2009): Lo Mexicano en las Artes, México, Fondo de Cultura
Econémica.

NAVARRETE, Nicolas (1978): Historia de la Provincia Agustiniana de San Nicolds de
Tolentino de Michoacan, tomos 1y 11, México, Editorial Porraa.

NETTEL ROSS, Rosa Margarita (1990): Colonizacion y poblamiento del obispado de Michoacdn.
Periodo colonial, Morelia, Gobierno del Estado.

WOLFFLIN, Heimrich (1952): Conceptos fundamentales en la historia del arte, Madrid, Espasa
Calpe.

WAKAKO, Yokoyama (1998): “Las Portadas religiosas en los Pueblos Tarascos del Siglo X17111;
ange y persistencia de un estilo regional” en M.C. Paredes, Arquitectura y Espacio Social en Poblaciones
Purépechas en la Epoca Colonial, Minato, Japon, Universidad de Keio.

FIGURA 1

FIGURA 2

Ediciones Universidad de Salamanca / CC BY NC ND -129- Arte - ICA'18



FIGURA 3

FIGURA 4

FIGURA 5

Ediciones Universidad de Salamanca / CC BY NC ND -130- Arte - ICA'18



FIGURA 6

FIGURA 7

Ediciones Universidad de Salamanca / CC BY NC ND -131- Arte - ICA'18



FIGURA 8
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MAPA 4

MAPA 5
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MAPA 6

Casas de Formacidn, conventos y doctrinas de la Provincia
Agustiniana de San Nicolds de Tolentino 1537 - 1595
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SYMBOLISM OF FLOWERS WITH 4-PETALS
IN CLASSIC MAYA ART

HevLimurH, NICcHOLAS

Ediciones Universidad de Salamanca / CC BY NC ND -136— Arte - ICA'18



FLOWERS WITH 4-PETALS IN CLASSIC MAYA ART

In 1965, the discover of two Late Classic painted Maya bowls with stylized flowers of four
petals, similar 4 petaled flowers that have been found in other Tikal and Uaxactin burials, it makes
important the follow-up of the investigation of these specimens that come from these bowls. But
an important question remains open: did the 4 petaled flower concept of Tepeu 2 Petén come from
Teotihuacan influence in Petén during the Early Classic?

Unfortunately, we do not yet know the language of Teotihuacan nor every portion of the
Costa Sur of Guatemala in the IV to VI centuries, because there were colonial outpost, trading
centers of Teotthuacan associated merchants and potentially political and theological outpost as
well.

This document is focused on 4 petaled flowers of Mayan areas of Guatemala and focused
on Late Classic renditions in Central and Northern Petén (Tikal, Uaxactun, Naachtun, etc).

I TEOTIHUACAN: FOUR PETALS INSPIRATION AND TRADE
NETWORKS

The importance of an interdisciplinary relationship between different professionals of a
scientific nature such as botanists, iconographers or archaeologists to create a list of all the four
petal flowers that inspired the artist of Teotihuacan.

During that time, Teotihuacan had trade networks through the Costa Sur of Guatemala
also in Oaxaca, Veracruz and mostly western Mexico, without leaving aside their relations in the
Mayan areas. It is known that the Teotihuacanos had their 4 petal flower concepts before they sent
their merchants, diplomats and military marching to Tikal, Uaxactin, Holmul (Petén), Soconusco
and the adjacent Costa Sur of Guatemala to Copan, Honduras.

11 4 PETALED FLOWERS IN OLMEC ART

A 4-featured design in an Olmec painting from Oxtotilan, Guerrero lloks more like some
Late Classic Mayan designs since the Olmec flower has diagonal petals.

IL1T  (Mis) identifications

Romerto Romero says “Kim suggest that the flower of four petals can be identified as
Cutlead Evening-primrose, Oenothera coronopifolia, family Onagraceae. Some may be confused
because the petals have a rib that may look like a double petal. But, J. Erick S. Thompson in he
repeated claim that the flower of Plumeria was the inspiration for the 4 petaled kin flowers of
calendrical hieroglyphs. Since many aspects of Mayan hieroglyphs were introduced into southern
Mexico and Guatemala by the Olmecs and their descendants, the origin of the Kin flower as sun
should be studied in depth by epigraphers and linguists.

1.2 Quatrefoil designs

Are often stylized renditions of the underside of a turtle carapace

K4998, splitting turtle carapace shown from the bottom rather than from the top. Also
check K4681, 8757, 2980 and 728.
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1.3 Quadruped Tzakol Ceramic 1 essels

Scores of Tzakol bowl and a few vases have four supports. The mid-epoch ones are breasts
with nipples. The final evolution is peccary snouts. This is an entire dissertation topic for a future
iconographer.

1.4 Palenque mural and potentially related

Piedras Negras Stela 14, decoration on outfit of attendant (probably female) Yaxchilan
Lintel 25.

K4338, rabbit-ear version with “snail shell” as each petal. Kerr claims “is a symbol of the
God Decapitation” an interpretation that is either dubious or not documented adequately.

I11. APPENDIX A

HI.1  Tikal: Burial 196 4-petaled Flowers and comparable flowers from other Late Classic Tikal
Burials

Capable Guatemalan archaeologists excavated at Tikal many years after the University of
Pennsylvania. Surely there are more vases with 4-petaled flowers in their discoveries. But we do
not have any comprehensive “ceramics of Tikal” of these important discoveries. So we can list
only the ones in Culbert’s helpful and nicely presented monograph.

Burial 75, Imix, Mex Composite, cylindrical painted vase (Culbert 1993: Fig. 57, b1, very
similar designs to Bu. 196.

Burial 77, two medium sized cylindrical vases (Culbert 1993: Fig. 57, c2 and c3). Palmar
Orange Polychrome and Mex Composite. Culbert calls the designs quatrefoils.

Burial 91, Imix, Palmar Orange, (Culbert 1993: Fig. 62al).
Burial 139, Imix, Mex Composite (Culbert 1993: Fig. 77 al)
Burial 196, Palmar Orange, but a bowl not a vase (Culbert 1993: Fig. 92, a)

Burial 196, Palmar Orange, but a bowl not a vase (Culbert 1993: Fig. 92, b). This is a more
naturalistic flower; not a nail-shell concept.

Since most are two kinds of pottery, looks like one or two workshops. Would be great if
lab analysis could determine whether each was made at Tikal and to what degree the material used
to make the Mex Composite and Palmar Orange are similar or distinctly distinct.

IV. APPENDIX B

V.1 Uaxactiin 4 petaled flowers and comparable flowers from other Late Classic Uaxactiin Burials
wich are similar to the Tepen 2 Flowers of Tikal

Smith calls these “Rabbit Ear quatrefoils.” I prefer to avoid using the word quatrefoil, as
that word is best focused on cave entrances and comparable symbols. As for the Rabbit Ear aspect,
I have already studied Rabbits of the Mayan world; hares are not present; only rabbits. And it is
unlikely these are rabbit or hare ears: when these designs are naturalistic, they are clearly flowers
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For sherds there are no burial numbers associated. And even for nearly whole vessels, in
the Uaxactun ceramic report there is no information on where they were discovered: midden,
cache, burial, or in refuse.

Fig. 43,4, 3

Fig. 43, 2,9

Fig. 43, a, 10

Fig. 43, a, 11

Fig. 56, h, same “rabbit ear” concept as others at Uaxactun and Tikal.

4 petaled flower, totally bilaterally symmetrical, with “breath” or “fragrance” wafting from
two sides. Tepeu 2, plate, outside, Uaxactun (Fig. 50, a).

172 Other Late Classic Pottery

with 4-Petaled Designs similar to those of Tikal and Uaxactun
Naachtun, Central Farm Composite bowl, Op 6A-1, Vessel 4 (Walker and Reese 2012: Fig.
46) looks like so similar to comparable ceramics of Tikal and Uaxactun

V. EARLY CLASSIC TIKAL

The damaged and thus incomplete “Kin” sign can be considered a 4-petaled flower. Burial
162, Manik Compex, Culbert 1993: Fig. 36, 10, b).

VI. OTHER 4 FLOWER DESIGNS BILATERALLY SYMMETRICAL
Codex Style vase, K5007; the cross inside is not 4-petalled; nor are the four flowers; this is

potentially a more complex concept.

Tikal Burial 157, Imix (Culbert 1993: Fig. 79, d)
VII. HIGHLY STYLIZED

Tikal Burial 156 (Culbert 1993: Fig. 79, c3)
Tikal Burial 192 (Culbert 1993: Fig. 82, b1)

Uaxactun (Smith 1955: Fig. 40, a,9) 4-petaled diagonal with 4 double-line dividers; this is a
very common Tepeu 2 Peten design. But the petals are so secondary to the overall concept, that
their original species is not as clear as more naturalistic 4-petaled designs.

Uaxactun (Smith 1955: Fig. 40, a,21)
Uaxactun (Smith 1955: Fig. 40, a,19)

VIII. ADDITIONAL 4-ASPECT FLOWERS (AT TIKAL)

Tikal Burial 196, pierced by “hummingbird” beak (Culbert 1993: Fig. 84). This is a very
important flower design concept, but different than “4-petaled flowers” which are more like
propellers.

Burial A34, Tepeu 3, Uaxactun, (Smith 1955:Fig. 12, h).
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Definitely a flower and definitely not rabbit ears. I feel I can “see” the dark sepals behind
the four petals. Will need to do a lot more flower studies to understand the diagonal lines and the
four sets of rising dots.

IX.  APPENDIX C
IX.1  List of 4 petaled flowers of Guatemala

The Classic Maya occupied Tabasco, the entire Yucatan Peninsula, most of Chiapas, all of
Belize, and bordering areas of Honduras and El Salvador. But most of the Tepeu 2 ceramic bowls
and vases with 4-petaled flowers are from Tikal, Uaxactun, and nearby sites. So our list of 4-petaled
flowers is for Guatemala.

4-petaled flowers of Central Mexico could have been an inspiration, via Teotihuacan
influence via the Costa Sur up to Kaminaljuyu and many other routes into Central Peten. 90% of
the statements on “Teotihuacan influence on the Maya” are over-focused on Kaminaljuyu (and
these 90% mostly are not aware of the literally substantial Teotihuacan impact throughout
Guatemala’s costa sur.

Plus Lake Amatitlan. But the focus of this particular presentation are the 4-petaled flowers
of Tikal and Uaxactun, of the Tepeu 2 portion of the Late Classic.

This list is ABC order, by Genus. Some of these 4-petaled flowers have considerable
potential for epigraphers, iconographers, ethnobotanists, and medicinal plants. However several of
the 4-petaled flowers in any list are helpful to know that these 4-petaled flowers exist, but they are
not yet recognized as inspirational to Maya artists.

Begonia species. Many Begonia species or varieties have four petals. Will need to find out
(through field work) whether the begonia in Guatemala have four petals.

Begonia fusca, has four petals but the petals are not same size and layout is not close to the
design on Mayan ceramic art.

Begonia heydei
Begonia sartorii, has only two petals
Begonia urophylla, has only two petals

Befonia gracilis Kunth has four petals, is present in Chiapas so may be in Guatemala but
not yet noticed.

Blepharidium guatemalense Standl also spelled (or mis-spelled) Blapharidium guatemalense
Standl. Family Rubiaceae. There are no usable photographs of the flower of this species. A
snapshot of the flower was provided by Dwight Carter, Izabal, Guatemala. The flower he sent was
indeed 4-petaled.

Bouvardia glabra, family: Rubiaceae, jasmin.

Bouvardia longiflora, family: Rubiaceae. Flowers fragrant (MacVean 2009:131).
Bouvardia ternifolia

Bouvardia ternifolia;

Capparis cynophallophora L., Jacquin 1763, page 98, TAB XCVIIL

Crusea calocephala, family: Rubiaceae (MacVean 2009:70).
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Eschscholzia californica var mexicana
Fuchsia arborescens, Family Onagraceae (MacVean 2009:67).

Heterocentron elegans  (Schlecht.), synonym Schizocentron elegans, Family:
Melastomataceae (Standley and Williams 1963:453).

Jussiaea peruviana, Ludwigia peruviana, family: Onagraceae.

Lippia graveoleus, Mexican oregano. The petals are fused (so are not fully separate) and
one petal is larger than any of the others (almost all 4-petaled flower designs are bilaterally
symmetrical). But, the leaves of Mexican oregano look 4-leaf-like (when you see two of the 2-leaf
sets above one another).

Ludwigia inclinata (Crow 2002:222)
Ludwigia octovalis (Crow 2002:224). Useful drawing by Nicolai Joseph Jacquin Tab. XX.

Ludwigia sedoides (Crow 2002:226). All there of these yellow flowers look very similar to
Jussiaea peruviana, as should not be surprising, since synonym is Ludwigia peruviana.

Luehea alternifolia (Zidar, earring flower)

Monochaetum floribundum

Monochaetum tenellum (calender of Veliz, USAC)

Morisonia americana L., Nicolai Joseph Jacquin, page 97, TAB XCVIIL

Oenothera berlandieri and/or Oenothera speciosa could probably the unidentified pink
flower shown by Caddie Brown (2010).

Oenothera pubescens, South American Evening Primrose. This is a frankly photogenic
flower and worth studying in more detail.

Philadelphus mexicanas, Family: Hydrangaceae. Climbing shrub; flowers very fragrant
(MacVean 2009:140).

Note: one of our squash plants produced a 4-petaled flower. Otherwise all flowers of every
squash I have seen in our garden is 5-petaled. I have photos of the 4-petaled one.

The variation in number of petals is more common with other plants. So some plants with
5 petals occasionally have four. And I would not be surprised if a 4-petaled flower would
occasionally be found in a 5-petaled variant.

X. APPENDIX D
X.1 4 petaled flowers available to Teotibuacan Priests & Artist

This list would best be done by a person with access to everything in Central Mexico,
though keeping in mind that the Teotihuacan merchants traveled from coast to coast and up and
down throughout Mesoamerica (long after the Olmecs, but long before the Aztecs). I list only a
few obvious 4-petaled flowers.

I estimate that a dozen or so of the Guatemala 4-petaled flowers would also have been
known to the Teotihuacanos, though the Teotihuacan eco-systems are drier.

Ludwigia octovalis, Mexicon Primrose
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XI.  APPENDIX E
XL1  Sample of 4 petaled flowers which grow ontside Mesoamerica

Aubrieta deltoidea

Capparis verrucosa, Nicolai Joseph Jacquin, page 99, TAB XCIX, Colombia.
Chamaepericlymenum canadense or Cornus canadense

Cheidonium majus L., Family: Papaveraceae

Cheiranthus cheiri

Centradenia floribunda

Cardamine cordifolia, family Brassicaceae

Cornus kousa

Cornus florida “Rubra”, pink dogwood

Daphne mezereum L., Family: Thymelaeaceae

Erysimum capitatum, family Brassicaceae

Eunymus europaeus

Hesperis matronalis, Family: Brassicaceae, Sweet Rocket. Italy, an herb.
Hydrangea macrophylla (Thunb.) Ser., Family: Saxifragaceae

Ixora coccinea, Family: Rubiaceae (Benitez de Bhor 2007:no pagination). Many other
species of Ixora also have four petals.

Kalanchoe blossteldiana Poellnitz, Family: Crassulaceae

Lunaria annua

Matthiola sinuate

Mitchella repens, Partridgeberry (squawvine) an evergreen vine in the USA.

Oenothera biennis this is not listed as a pre-Columbian flower of Mesoamerica by botanists.
Hence I would not accept its presence in the PowerPoint PDF by Maddie Brown (n.d. her slide
22). Ironically the yellow version of this evening primrose is very very similar to the most common
yellow 4-petaled flower of wet areas of Guatemala, Bouvardia species.

Pavetta revoluta

Rubia peregrine

Ruda is the most photogenic 4-petaled flower I have yet found.
Thymus vulgris, Thyme, an herb.

Zanthoxylum tragodes (I..) DC., Fagara tragodes, Tab. XIV, Nicolai Joseph Jacquin,
Caribbean Islands.

The Genera which attract my eye as decorative-petal options are Oenothera (Family
Onagraceae) and Bouvardia (Family Rubiaceae).
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XII.  APPENDIX E
XII.T  List of 4 petaled flowers of Guatemala that we photograph

Begoniaceae Begonia aracilis
Brassicaceae Brassica juncea
Brassicacacae Raphanus raphanistrum

HydrangeaceaePhiladelphus mexicana

Melastomataceae Arthrostema ciliatum
Melastomataceae Centradenia floribunda
Melastomataceae Heterocentron axillare
Melastomataceae Heterocentron elegans
Melastomataceae Heterocentron subtriplinervium
Melastomataceae Monochaetum floribundum

Onagraceae  Fuchisia arborescens
Onagraceae  Ludwigia leptocarpa
Onagraceae  Ludwigia octovalvis
Onagraceae  Ludwigia peruviana

Onagraceae  Oenothera tetraptera

Rubiaceae Ixora coccinea
Rubiaceae Ixora finlaysoniana
Rubiaceae Mitracarpus hirtus

Solonaceae Browallia americana
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XUI.T Web sites

https://melas-centroamerica.com/checklist/

Melastomataceae de Centroamérica.
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The photo shows nine 4-petaled flowers of the family Melastomataceae of Central America.
Sadly, not one of the photos is identified as to which genus and species is shown.

http://pre-columbian-cultures-language.2324888.n4.nabble.com/4-petal-flowet-
Teotithuacan-y-Badiano-td7329.html

The identification of the Teotihuacan 4-petaled flower here is ... Not convincing since
most of the flowers have the petals “divided” into two segments. The flowers in the art of
Teotihuacan are a different shape.

http://photos.state.gov/libraries / guatemala/788 /pdfs/Biodiversidad%020Maya.pdf

Celebrando el Dia de la Biodiversidad: Cémo Vefan los Antiguos Mayas su Entorno
Natural by Sofia Paredes, I.a Ruta Maya Conservation Foundation.

Has a photograph of a bowl (or low vase) of the same style as others from central Petén.
Diagonal 4-petaled flower.

http://themayanist.blogspot.com/2015/08/escultura-encontrada-en-Petén-refleja.html
Shows a diagonal 4-petaled design which is a deep-relief version of what is on ceramics.

https://tlatollotl.tumblr.com/post/ 153785765892/ quatrefoil-vessel-with-frog-guatemala-
maya-ad

Shows a (to my knowledge) never anywhere else published ceramic bowl in simple
quatrefoil design with a stylized frog in the middle. This is the same iconographic concept as in my
PhD dissertation.
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PRACTICAS DE COLECCIONISMO,
POLITICAS DE IDENTIDAD Y SUTURAS
DISCURSIVAS EN TORNO A LOS MUSEOS
ARQUEOLOGICOS DE LA REGION VALLES
DE JALISCO

Acosta CASTRO, ADRIAN
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PRACTICAS DE COLECCIONISMO, POLITICAS DE IDENTIDAD Y
SUTURAS DISCURSIVAS EN TORNO A LOS MUSEOS
ARQUEOLOGICOS DE LA REGION VALLES DE JALISCO

L INTRODUCCION

L7 Breves notas sobre la “I'radicion Teunchitlin”, la region de los 1 alles de Jalisco y el antigno
Occidente de México

El Occidente de México, es una region que comparte rasgos geograficos, historicos,
culturales y sociales profundos que comprende los actuales estados de Aguascalientes, Colima,
Jalisco, Nayarit, Michoacan y Guanajuato. Ha sido caracterizada desde el ultimo tercio del siglo
XX como una subarea cultural mesoamericana (Kirchoff, 1960; Weigand, Beekman y Esparza,
2008). Este concepto, aunque con matices, precisiones y ciertas continuidades, sigue vigente en la
discusion arqueolédgica contemporanea. En este contexto, la “Tradicion Teuchitlin” ' es el nombre
acufiado por Phil Weigand hacia el tltimo tercio del siglo XX, para describir a los grupos culturales
que habitaron la regioén de los valles centrales de Jalisco, las faldas del volcan de Tequila y que
extendieron su influencia hasta los actuales estados de Nayarit, durante el perfodo formativo tardio
y clasico temprano, es decir, aproximadamente 200 afos antes y 200 afios después de nuestra era.
En este sentido, el conjunto de investigaciones arqueoldgicas desarrolladas en esta region, han
aportado de manera importante a romper viejos estigmas de la arqueologia mesoamericana, al
demostrar que estas sociedades lograron formas complejas de organizacion social y politica, asi
como dejar de lado la concepcion del Occidente de México como una regién marginal, pasiva y
subordinada a los centros de poder mesoamericanos.

Esta agenda de investigacion, ha permitido conocer que las sociedades de la tradicion
Teuchitlan contaban con arquitectura monumental (Guachimontones, juegos de pelota, tumbas
de tiro, etc....) asi como estructuras de poder basadas en el linaje, espacios de convivencia social
colectiva (banquetes) y sobre todo, una fuerte ritualidad que se expresé de multiples maneras. No
obstante, el campo de investigacion especifico sobre cultura material, no se ha explorado con la
misma consistencia que los estudios arquitectonicos, urbanisticos y las aproximaciones hacia la
ritualidad y el poder. Esto, posiblemente se debe al abandono académico e institucional, al cual
estuvo sometida la regiéon durante no pocas décadas, antes de los 707s del siglo XX que Phil
Weigand y diversos arquedlogos fueron consolidando la investigacion arqueoldgica en la region.
Cabe mencionar que esto ha tenido consecuencias paralelas como el saqueo, trafico y
coleccionismo de piezas arqueologicas.

Por otro lado, la cultura material y los objetos elaborados por los grupos de la Tradicion
Teuchitlan, son sumamente vastos y ricos en formas y contenido simbolico (Beekman y Weigand,
2000). Este universo de objetos materiales se expresa en iconografias decoradas en ollas, cuencos
y platos suntuarios que sugieren demarcaciones de poder; ademas de ornamentacién y objetos
liticos elaborados principalmente en obsidiana. Mencién aparte representan las figurillas de arcilla
y maquetas que han sido interpretadas como escenas de la vida cotidiana y ritual de estas

1'El concepto, es producto de una agenda de investigacién de largo aliento, impulsada principalmente por Phil Weigand
y un grupo de investigadores vinculados con El Colegio de Michoacan, mediante el Proyecto Arqueolédgico Teuchitlan (PAT). Los
resultados han sido materializados en multiples publicaciones, asi como en los vinculos establecidos con el gobierno de Jalisco para
la creacién del Centro Interpretativo Guachimontones, o la implementacién de proyectos arqueolégicos como el que se estd
llevando a cabo actualmente en el sitio denominado El Palacio de Ocomo, en Etzatldn, Jalisco.
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sociedades. No obstante, estos objetos que ahora se encuentran exhibidos en los museos locales
de la region (Etzatlan, Tala, Teuchitlan, etc.) o aquellos que salieron del pais en décadas anteriores
y se encuentran en museos de Estados Unidos o Europa, incluso aquellos objetos que han sido
recopilados por campesinos y re-colectores locales, pueden brindar pistas importantes para
comprender, no solo como eran las relaciones sociales de la tradiciéon Teuchitlan hace dosmil afios
aproximadamente, sino (y no menos importante) como son entendidos y valorados estos objetos
en la actualidad. Desde esta perspectiva, las preguntas hacia los objetos arqueolégicos no buscarian
resolver interrogantes del pasado lejano, sino que estarfan orientadas a re-evaluar etnograficamente
sus significados contemporaneos.”

Desde (cuando menos) mediados del siglo XX, el Occidente de México en general, pero
de manera notable la region de los valles centrales de Jalisco, se ha configurado como escenario en
donde se desarrollan practicas de expolio, saqueo, coleccionismo y re-colecciéon de piezas
arqueologicas en distintos niveles. Esto ha significado, ademas de la evidente dispersion de piezas
arqueologicas hacia museos y colecciones particulares alrededor del mundo; la creacién de
imaginarios vernaculos y formas locales de valor, que se relacionan mas con el territorio, las
necesidades inmediatas de la poblacion, los vinculos con el entorno natural y con las formas de
apropiacion social, cultural y politica de los sitios y objetos arqueoldgicos (por mas problematicas
que éstas puedan ser) que con narrativas de identidad o con discursos patrimoniales. No obstante,
pese a que resulta practicamente imposible tener cifras o indicadores precisos, que permitan
conocer las dinamicas de expolio y saqueo de piezas arqueoldgicas en términos estadisticos (debido
en gran medida, a la naturaleza ilegal de estas practicas); ésto ha sido un fenémeno importante en
la historia reciente del Occidente de México.

Por otro lado, cabe mencionar que esta region ha experimentado procesos recientes de
patrimonializacion, intervencién, puesta en valor e investigacion de los sitios arqueoldgicos
localizados en su territorio. Un par de ejemplos son la Declaratoria del Paisaje Agavero y las
Antiguas Instalaciones del Tequila (20006) por parte de la UNESCO (Gémez Arriola, 2009) ademas
de la creacién o reestructuracion de los museos arqueolégicos antes mencionados (entre 2006 y
2012) y el proyecto de investigaciéon arqueoldgica denominado “El Palacio de Ocomo” en
Oconahua, localidad del municipio de Etzatlan (Jiménez Izarraraz, 2015). Estos procesos y
proyectos han tenido efectos y consecuencias especificas en las dinamicas sociales, econémicas y
politicas de los municipios intervenidos, al establecer narrativas sobre el pasado prehispanico
vinculadas con ciertas agendas que buscan dinamizar el turismo, el desarrollo econémico regional
o estimular el sentido de pertenencia y apropiaciéon del patrimonio arqueoldgico; pero en este caso,
dichos procesos serviran como contexto de lo que me interesa problematizar: las practicas de re-
coleccion de vestigios arqueoldgicos y los montajes publicos del pasado.

En este sentido, considero que los procesos y practicas sociales que hacen posible reunir,
integrar, guardar, conservar o exhibir piezas arqueoldgicas en determinados contextos y espacios
(en una casa, en un museo, en un almacén, una oficina, un laboratorio, etc....) forman parte de
una red compleja de actores, agentes y narrativas que interactian en distintos niveles y momentos.
Estas redes son las que permiten que un conjunto de fragmentos y objetos dispersos en cerros,

2 En la actualidad, los objetos y sitios arqueoldgicos se han convertido discursivamente en patrimonio cultural. La nocién
de patrimonio es una categoria occidental producida mediante operaciones meta-culturales que extienden valores, significados e
interpretaciones del pasado hacia las personas, los grupos y las comunidades; asi como a sus conocimientos, practicas, artefactos,
mundos sociales y espacios de vida (Kirshenblat-Gimblett, 2004). El patrimonio cultural es considerado como el legado palpable
(material o inmaterial) de generaciones pasadas, que apuntala y sedimenta narrativas contemporaneas de identidad (a nivel nacional,
regional o local). En este sentido, Rowlands (2002, p. 105) afirma que "[...] vivimos en una era sin precedentes en la preocupacién
por conservar y restaurar el pasado". En este sentido, se trata de una agenda que busca definir una especie de conciencia civica en
torno a un supuesto pasado comun mediante politicas de identidad cultural, como eje de la accién publica.
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sitios arqueoldgicos y tumbas prehispanicas, se integren en una coleccién (privada o publica). Por
tanto, podemos entender a la coleccién, no solo como un conjunto de objetos, “monumentos
muebles” o “bienes culturales”, sino como un dispositivo que sintetiza relaciones y ensamblajes
sociales que, a su vez, son mediados por discursos, narrativas patrimoniales, procesos de
identificacion cultural, formas de apropiacion y usos sociales del pasado. En este sentido, podemos
afirmar que las piezas arqueoldgicas tienen historias de vida o biografias culturales (Kopytoff,
1991) estrechamente vinculadas con diversos actores a lo largo de su vida social. Buscando aportar
en esta direccion, quisiera llamar la atencién sobre dos escenarios etnograficos que funcionaran
para movilizar discusiones sobre autenticidad, legitimidad, produccién de politicas de memoria y
usos sociales del patrimonio.

El primer escenario, lo constituyen las dinamicas de re-coleccién y rescate de piezas
arqueologicas desarrolladas por José Guadalupe Romero, un artista plastico, ex- profesor de
bachillerato y actual encargado del Museo Arqueoldgico Tlallan, que se encuentra integrado a la
Casa de la Cultura, en Tala, Jalisco. El segundo escenario es el Museo Arqueolégico “Oaxicar”,
igualmente albergado en la Casa de la Cultura de Etzatlan, asi como la relaciéon que tiene con
algunos montajes y réplicas en gran formato de piezas arqueoldgicas que se encuentran en el
espacio publico, justo en la entrada del municipio. Estos espacios comparten un mismo paisaje
cultural situado en el centro-oeste de Jalisco, a pocos kilometros del area metropolitana de
Guadalajara, en las faldas del volcan de Tequila. En términos metodologicos, para el primer caso
tomaré como base una entrevista semi-estructurada con un actor social clave que, durante mas de
tres décadas de su vida, formo una coleccion de piezas arqueoldgicas que actualmente se exhiben
(parcialmente) en el museo arqueolégico "Tlallan", en Tala. A partir de la entrevista, busco
reflexionar sobre las formas y criterios de valor que son relevantes para el coleccionista, ademas
de trabajar en torno a su agenda y estrategia politica de "rescate del patrimonio” frente al despojo
y voracidad del saqueo arqueoldgico que experimentd su comunidad (y que él mismo presencio)
durante las ultimas décadas del siglo pasado.

Para el segundo caso, me baso en un proceso de observacion etnografica actualmente en
curso.

II. UN ACTOR, MULTIPLES CONEXIONES. GUADALUPE ROMERO: LA
RE-COLECCION DE VESTIGIOS ARQUEOLOGICOS COMO “RESCATE” DEL
PASADO

Fue una fiebre de saqueadores, principalmente enlos 70's y los 80's. En los 90’s comienza a declinar
eso de encontrar mas piezas o mas vestigios porque se los acabaron, literalmente. Antes estaba
donde quiera salpicado, donde quiera se podia encontrar algo... como ya fue muy rebuscado, en
estos aflos ya es muy minimo que se hable de que los saqueadores continian con su buena racha,
tristemente se ha perdido muchisimo, casi todo, por el saqueo... El museo de Tala, es un pequefio
rescate que tenemos, de tanto que se ha ido.

J. Guadalupe Romero Tala, Jalisco, diciembre 2017

José Guadalupe Romero Calderdn, es un artista plastico, coleccionista de arte prehispanico
y profesor de bachillerato, que cuenta con 62 afios de edad y nativo de Tala, Jalisco. Desde finales
de los 60°s y de manera mas consistente a partir de 1970, Guadalupe se dedicé a formar una
coleccion de piezas arqueoldgicas integrada principalmente con objetos provenientes de sitios
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cercanos a su pueblo’. En los noventas, él junto con otros amigos y personas interesadas,
gestionaron la creaciéon de un museo local de arqueologfa. En sus inicios, el museo fue pensado,
no como un museo comunitario, local o municipal, sino como um museo privado, pero esto no
fue posible debido a que no contaron con los recursos econémicos necesarios. En su lugar,
consiguieron el apoyo del gobierno municipal de Tala, la Secretaria de Cultura Jalisco y el INAH
para la creaciéon, en 1999, del Museo Arqueoldgico Tlallan, que, desde entonces, ha sido
administrado por el gobierno municipal. En el afio 2006, el museo fue objeto de una
reestructuracion y la elaboracion de nuevo guién que permanece hasta la fecha.*

Al preguntar sobre sus inicios en esta practica, José me cuenta: “El inicio fue al azar,
simplemente caminando en el bosque o en los campos de cultivo que rodean el municipio, o que
estan dentro del municipio.” (Romero, 2017). Hay que tomar en cuenta que en estos afios (60' s y
70"s), incluso hasta muy entrado el siglo XX, la arqueologia del Occidente de México, fue marginal
con respecto a la que se practicaba en otras regiones, especificamente el Centro y Sureste del pais
(Vazquez Ledn, 2003). No obstante, los pocos estudios arqueoldgicos realizados en la region, se
basaron en colecciones particulares y piezas “descontextualizadas” (Furst, 1965; Long, 1966).”

Un trabajo pionero en abordar las dinamicas locales de apropiacién de sitios y objetos
arqueologicos en la region, es el estudio de Gabriela Zepeda (2000). Su objeto de estudio son las
formas y practicas de conocimiento vernaculo que generaron los "moneros" del sur de Nayarit
(generalmente campesinos que por diversos motivos vieron en esta practica una actividad
redituable, no solo en el sentido econémico, sino a partir de dimensiones simbélicas, culturales y
de modo de vida) que, desde la década de 1940, hasta principios de los 70's, saquearon las tumbas
de tiro en Ixtlan del Rio, Nayarit y areas circundantes. Mediante la recopilacion y analisis de
testimonios orales sobre hallazgos, saqueos, narraciones, relatos sobre tesoros, animas y
encantamientos, Zepeda contrasta estos imaginarios locales, con el lenguaje técnico de la
arqueologia. En este sentido, lo que ella (arquedloga profesional) concebia como “patrones de
asentamiento”, “posicion estratégica”, “sitios ceremoniales”, “unidades habitacionales”, etc... para
los miembros de la comunidad eran “lugares de mas antes”, “monos”, “pozas”, “lozas”,
“cimborros”, “ceborucos”, “lugares buenos pa’l sutento”, “gobernacién de los indios”, etc... Esto

evidencia la multiplicidad de valores, sentidos y significados construidos en torno a los sitios y

<<
b

3 Tala se encuentra enclavado en las inmediaciones del Bosque de la Primavera. En los alrededores del pueblo, se
localizan tres sitios arqueolégicos: El Palacio de Tala, La Higuerita y el Pefién de Jorge Dipp. De acuerdo con Weigand, se trata de
nucleos urbanos o barrios de la Tradiciéon Teuchitlan, cuyo centro de poder politico fue el sitio denominado Guachimontones,
localizado en el actual municipio de Teuchitlan.

4 Voy a omitir en este trabajo los detalles especificos sobre el museo y lo que significé a nivel de patrimonio y la relacién
con el Estado. En lugar de esto, voy a destacar aspectos especificos sobre los procesos, dindmicas y significados de la prictica de
re-coleccién arqueoldgica representada por José Guadalupe y dejaré la reflexién sobre el museo para una etapa postetior.

5 De acuerdo con investigadores como Isabel Kelly o el mismo Stanley Long, hasta muy entrado el siglo XX, existié
consenso en la idea de que la regién de Ameca-Etzatlan, asi como la cuenca de Magdalena (y podriamos decir que gran parte del
occidente de México) habfan sido caracterizados mediante estilos ceramicos y de figuras de arcilla, pero en realidad se conocia poco
sobre la cultura que las produjo. A pesar de que algunas investigaciones como las de José Corona Nufiez en los afios 507s del siglo
pasado permitieron formular ciertas cronologfas locales y contextualizar el asentamiento y la procedencia de algunas de estas figuras
en las tumbas de tiro, asi como situarlas en el tiempo y en el espacio, estos objetos fueron estudiados principalmente mediante sus
atributos estéticos y considerandolos como “objetos artisticos”. En este sentido y de acuerdo con la tesis de Long, el problema de
estudiar piezas arqueoldgicas como "objetos de arte" radica en la imposibilidad de determinar su significado espacial y temporal.
No obstante, el objetivo central Peter Furst y Stanley Long, fue reconstruir el contexto cultural de los grupos sociales que crearon
los objetos ceramicos, de concha, obsidiana, etc.... integrados en colecciones particulares, asi como algunos otros provenientes de
excavaciones realizadas previamente por arquedlogos estadounidenses. En este contexto, buscaron sentar bases para desarrollar
cronologias y marcos temporales en donde ubicar las piezas a partir de técnicas cientificas (seriacion y analisis formal de artefactos
y figurillas de arcilla, andlisis de los depésitos de éxido de manganeso, fluorescencia ultravioleta, fechamiento por radiocarbono,
andlisis de nitrégeno para el material osteolégico, etc...) ademas de situar el contexto territorial y cultural, asi como los patrones de
enterramiento en algunas de las tumbas de ti ro analizadas (El Arenal, Mary Pérez, Santa Marfa, Las cuevas).
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objetos arqueoldgicos, mismos que sintetizan los distintos tipos de conocimiento
(vernaculo/cientifico) que se disputan en el campo patrimonial.’

Por otro lado, y volviendo a la experiencia de vida de Guadalupe Romero, al preguntar su
opinion sobre el saqueo en Tala, Guadalupe comenta que uno de sus principales motivos para
comenzar a recolectar piezas arqueolégicas, fue precisamente darse cuenta que existia una red de
coleccionistas y personas que encontraban una opcion lucrativa en esta practica:

El saber que hay gente que vive de la compra -venta de estas piezas, del trafico de piezas
arqueoldgicas, gente que se les conoce con el nombre de saqueadores, pues que van directamente
a excarvar (sic), buscar y encontratlos, sacarlos y venderlos inmediatamente. Por lo general, habia
en esos tiempos, gente interesada, extran jeros, o gente pudiente que les compraba de manera
directa, después cuando hubo mas control por patte de autoridades, ya habfa nada mas contactos
por medio de teléfonos, de los mentados coyotes, el coyote nada mas se dedicaba a hacer el enlace
para llevarle al dltimo comprador... El interés es el dinero, me di cuenta de todo ese movimiento y
t raté de hacer amistad con el unico afan de acrecentar mi coleccién, pero el afan entre comillas de
rescatarlos’ porque la verdadera intencién fue, retenerlos conmigo para siempre, protegerlos o estar
al pendiente. Asi fue como crecié mas al yo entrar en contacto con los saqueadores, nunca fuia e
xca rvar (sic) por mi cuenta, nunca cometi esa parte porque es delito, mejor los buscaba, trataba de
apoyarlos digamos, de transportarlos, darles alimento a esos saqueadores, para yo obtener algo, las
migajas porque siempre me daban lo que ellos no querian, ellos buscaban lo mejor, piezas muy
grandes, con mucha vista, porque asi es este trafico, el comprador quiere lo mejor y sus precios
siguen siendo altisimos, yo nunca tuve dinero para comprar piezas como las que ellos
acostumbraban comerciar, me quedaba con lo chiquito, todo lo que ellos no querian, algunas veces
se los pagaba otras veces me los regalaban, porque yo contribuia con algo, asi empezé... (Romero,
2017).

De este fragmento me interesa resaltar dos ideas: primero, al reconocer la existencia de esta
red de coleccionistas, vendedores y demas intermediarios, decide iniciar una agenda que busca
“rescatar” lo que sea posible para proteger las piezas y de esta manera evitar su dispersion hacia
otros sitios geograficos. Sobre este  punto, comparto la posicion de Zepeda (2000, p. 20) en el
sentido de abordar al saqueo como “un hecho social inmerso en un sistema de relaciones (politicas,
sociales y culturales) situado en un contexto histérico determinado” mas alla de descalificarlo
inmediata mente como un delito. En este sentido, me parece adecuado enfatizar la perspectiva del
actor social y rescatar sus aportes, que pueden ser identificados mediante técnicas etnograficas e
instrumentos cualitativos de investigaciéon. No obstante, me parece que la metafora de Guadalupe
Romero como recolector o recopilador de vestigos, mas que como coleccionista, es mas adecuada
para definir su praxis, toda vez que parte de una distincién basica entre el coleccionista ilustrado,
que se acercaria mucho mas a la figura descrita por Benjamin’ como alguien dominado por una

6 El objetivo principal de su investigacién fue caracterizar la historicidad del oficio “monero”, para comparar
precisamente ese tipo de conocimiento cotidiano y local, con el conocimiento cientifico construido por la arqueologfa. Algunas de
sus preguntas de investigacion fueron ¢Qué relaciones sociales se establecieron en lo licito/ilicito? ¢Existieron alianzas al intetior y
al expterior (de las instituciones)? ;Cémo se configuran estas redes sociales a través de las cudles circularon objetos arqueoldgicos
¢ informacién? ¢Bajo qué circunstancias el campesino se decide a ser monero? Entre otras preguntas orientadas a determinar
cuestiones como cudles eran sus referentes materiales en superficie, como eran sus técnicas de excavacion, cuales eran sus
conocimientos empiricos del medio ambiente o las formas de tipificar los objetos arqueolégicos.

7 "Coleccionar es una forma de recordar mediante la praxis y de entre las manifestaciones profanas de la cercania, la mas
concluyente [...] el verdadero método para hacerse presentes las cosas, es plantarlas en nuestro espacio y nosotros en el suyo (eso
hace el coleccionista y también la anécdota). La contemplacién de grandes obras pasadas también es una recepcién de ellas en
nosotros. Ademas del aspecto contemplativo, los coleccionistas son hombres con instinto tactil, porque la propiedad y el tener se
subotdinan al tacto, en relativa oposicién a lo éptico". (Benjamin, 2005, p. 223-225)
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singular obsesién burguesa ligada a la pulsion de aferrarse a épocas pasadas a través los objetos;
con respecto a la figura del recolector-coleccionista, que asume el lugar autoasignado de “custodio”
del patrimonio y de esta manera, busca llenar un espacio o vacio dejado por el Estado, al no
garantizar la proteccion del “patrimonio de la nacién”. En segundo lugar, me llama la atencién su
predileccion por las piezas pequenas:
Este museo no tiene piezas tan monumentales, lo importante es que los saqueadores no se dan
cuenta que las piezas mas pequefias, tienen mas arte, son mas minuciosas en su elaboracién. Hay
mas trabajo en las cosas pequefias que en las grandes, ellos no notaban eso... qué bueno que me
quedé con las cosas mas pequefias, porque son un gran iman para la gente que aprecia los museos
arqueolégicos. (Romero, 2017).

Esto es precisamente lo que busca Guadalupe. Las piezas arqueolégicas funcionan como
una suerte de materializacion del tiempo. Son “ventanas al pasado”, pero no un pasado abstracto
que (para él) deba ser explicado en términos cientificos, sino un pasado que alimenta su admiracion
y deseos por “sentir” y conocer mas sobre las sociedades que produjeron estos objetos. En este
sentido, su practica se pliega al ambito de la Memoria, no tanto al de la Historia:

Me atrae mas el pasado que lo que viene, el pasado me parece mis rico que el futuro, porque ya
esta todo aqui. Entonces, darte cuenta que dos mil, o tres mil afios atrds, la gente que estuvo aqui
viviendo, gente como nosotros, sin mas modernidades, como hoy, hacian muchisimas cosas que
hasta la fecha, hay incégnitas de cémo se daban para poder lograr lo que a nosotros nos asombra...
me hago del lado de ellos, porque siento mucho la historia, me atrae mucho la historia, no me veo
envuelto en esos dias, porque no podemos regresar, pero serfa un gran gusto poder hacetlo, si se
pudiera, eso es lo que me atrae mas, para haber desarrollado esta coleccion. (Romero, 2017).

En su casa, ademas de las piezas arqueoldgicas, se disponen un cumulo de objetos que
parecen ser sobrevivientes de otras épocas: un ropero de cedro y una cama de latén nos reciben.
Mas adelante, entramos en una habitacién donde se acumulan y despliegan libros viejos, basculas
y relojes antiguos que penden de las paredes, igual que fotografias que registran escenarios y
practicas sociales de inicios y mediados del siglo XX (el Cine Teresa, algunos desfiles militares, el
ingenio azucarero de Tala, etc.) ademas de juguetes de laton oxidados, LP’s y vinilos, un radio y
un par de bocinas antiguas, candados y planchas de hierro, un rifle de la época de la revolucion,
un baul y algunos candiles, entre otros objetos que conviven desordenados en un mismo espacio:
éste es su universo, su coleccién. En este sentido, como ha sefialado Gonzalez Stephan (2000),
desde el siglo XIX, la coleccién en tanto dispositivo de poder, estuvo ligada a politicas de
conocimiento cientifico, asi como a la creaciéon de una voluntad de saber. Sin embargo, mas que
“coleccionismo”, en este caso estarfamos hablando de re-coleccion, una practica que busca integrar
los residuos o los desechos de aquello que no entra en los circuitos mas amplios del coleccionismo
(nacional o internacional), aquello que no es util al mercado o representativo de “la nacién”. Lejos
de alimentar nociones ideoldgicas y nacionalistas de identidad, esta practica tiene que ver mas con
la necesidad de visibilizar la huella antigua del tiempo a nivel local, pero al mismo tiempo manipular
y “usar” este pasado como estrategia de identificacion.

No obstante, en este caso no se trata solamente de “privatizar’” objetos que en teorfa nos
pertenecen a todos los mexicanos, sino de comprender que debajo de estos mecanismos subyacen
formas de violencia, colonialidad y poder, que nos obligan a extender las nociones tradicionales
del patrimonio, no solo como un asunto cultural, sino como parte de una economia politica, un
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campo de negociaciones y disputas mediadas, en este caso, por piezas arqueoldgicas y sus historias.
En este sentido, cabe también el planteamiento Mario Rufer (2016) sobre el patrimonio como un
“regalo envenenado” que brinda el Estado como supuesto reconocimiento de las historias
vernaculas y locales, siempre y cuando éstas no se salgan del guién de la nacién. De manera
sintética, el argumento de Rufer gira en torno a la idea de que, en el contexto de las regulaciones
sobre patrimonio cultural en México, la figura de los “museos comunitarios” (o locales)
reproducen formas de colonialidad interna en la medida en la que solo tienen permitido exhibir su
“patrimonio local”, siempre y cuando pase por el filtro del Estado y sus agentes de estatalidad,
tanto en el ambito administrativo, juridico y normativo; como en el plano narrativo y simbélico
(Rufer, 2016). En este caso, ademas de asumir su lugar dentro del espectro mas amplio de las
narrativas de la nacién, el museo tuvo que ser validado por las distintas instituciones del patrimonio
-INAH, Secretarfa de Cultura de Jalisco, Ayuntamiento de Tala, etc...- para concretarse.

1.  ETZATLAN: REPLICAS, MONTAJES DEL TIEMPO Y PRACTICAS DE
COLECIONISMO COMO APROPIACION Y CIRCULACION MATERIAL DE
NARRATIVAS PATRIMONIALES

FIG. 1. REPLICA DE GUERRERO ESTILO “AMECA-ETZATLAN” SENTADO SOBRE UN
MONTICULO, QUE ES TAMBIEN LA REPLICA DE UN GUACHIMONTON. ENTRADA DE
ETZATLAN, JALISCO, MEXICO.

Al llegar a Etzatlan, nos recibe un montaje arqueolégico peculiar (Fig. 1): se trata de una
réplica en gran formato, que representa a un “Guerrero” sentado sobre un monticulo que simula
ser un Guachimontén (edificio prehispanico circular caracteristico de la zona) detras del anuncio:
Etzatlin Zona Argueoldgica (aunque en realidad no se trata de un sitio arqueoldgico) que se encuentra
incrustado en una pequefia barda rematada por tres macetas. La escultura se encuentra en posicion
defensiva, ataviado con una proteccién en el cuerpo, un casco y un mazo. Este tipo de figuras son
caracteristicas de la denominada cultura “tumbas de tiro” (asociada también con la tradicion
Teuchitlan) y la pieza original se encuentra en el museo arqueolégico “Oaxicar”, que se localiza en
la casa de la cultura del municipio. A unos cuantos metros, se exhiben dos réplicas mas, en un

Ediciones Universidad de Salamanca / CC BY NC ND —153- Arte - ICA'18



corredor que conecta el paisaje visual que comienza en la antigua estacion del ferrocartil®, continda
por la via del tren y fluye hasta la calle principal, justo donde se despliegan las esculturas.

Como sabemos, desde el XIX, el "Patrimonio Cultural" (asi como sus imagenes y
referentes) se ha planteado como soporte imaginario de la identidad nacional. Los estados
nacionales y sus “comunidades imaginadas” (Anderson, 1993) se construyeron en torno a una
economia de la representacion del pasado como espectaculo, que se bas6 en el monumentalismo,
la grandilocuencia y la teatralidad de los objetos y sitios patrimoniales. No obstante, con el paso
del tiempo, la cultura letrada fue dando paso a cultura visual que obedeci6 a criterios de consumo
y mercado, en el sentido de crear patrimonios museografiables, coleccionables y con valor
exhibitivo, bajo criterios de publicidad, imagen y estandarizacion, siendo el museo la institucion
encargada de mostrar, ordenar, desplegar, exhibir y reproducir estos cédigos (Bennett, 1995;
Gonzalez Stephan, 2000; Garrigan, 2012).

En este sentido, me interesa resaltar algunos aspectos del escenario antes descrito. En
primer lugar, considero que este montaje forma parte de una agenda que buscé resaltar elementos
prehispanicos locales para estimular el sentido de pertenencia e identificaciéon cultural. La
intervencion, puesta en escena y despliegue de estas réplicas en el espacio publico, reproduce en
cierto sentido las estrategias decimonodnicas de monumentalidad y cultura del espectaculo, pero a
nivel local. La falta de grandespiramides y sitios arqueologicos, resulta necesario tener “algo” que
mostrar, que infunda orgullo de un pasado milenario en la localidad. En este sentido, algunas
perspectivas antropolégicas recientes, de autores que analizan las formas visuales y materiales de
circulacion, replicacién, transformacién y consumo de objetos- imagenes arqueolégicos en
América Latina, han planteado que:

los procesos de produccién, replicacién y dispersién que casi invariablemente se adhieren a, o
incluso generan, renombre en bienes culturales, no son epifenoménicos, sino integralmente co-
constitutivos de valor y potencia. [...] las economias auxiliares pueden literalmente remodelar los
patrimonios como recuerdos, modelos, réplicas o reconstrucciones. En lugar de presentar estas
copias como los efectos secundarios banales de la mercantilizacién y el turismo, como kitsch o
falsificaciones que son infieles a sus referentes, se aborda a los objetos y las relaciones sociales,
entendiendo la iteracién como central a la constituciéon y negociaciéon del patrimonio, un discurso
o género tipicamente presentado sobre los reclamos de singularidad, autenticidad, continuidad y
legado (Rozental, Collins y Ramsey, 2016, p. 9).

Siguiendo esta linea de discusion y para desmenuzar la agenda detras de estos objetos, vale
la pena hacer otro tipo de preguntas: ¢como se formé la coleccion que da origen a estas réplicas?
¢en qué contexto emerge y bajo cuales narrativas se sustenta el museo arqueoldgico local? squé
nos dice la imagen un “guerrero” prehispanico dispuesto justo en la entrada del pueblo? ses en
realidad un guerrero? En este punto, cabe sefialar que en la década de 1960 este tipo de figurillas
fueron objeto de estudios por parte de arquedlogos norteamericanos. Peter Furst (19606) realizé
una critica la presuncién de que las figuras encontradas en las tumbas de tiro eran "seculares y
anecdoticas", es decir, que se encontraban libres de simbolismo ritual o de connotaciones
sobrenaturales, incluso magicas. Generalmente, sus contemporaneos utilizaban juicios y criterios
de valor occidentales que definfan el valor de las piezas a partir de su belleza o la maestria en la
elaboracién. En este sentido, dicha critica era en realidad una critica hacia el concepto de "estética

8 La estacién fue remodelada como parte del proyecto “vias verdes”, que busca reactivar las viejas estaciones de la via
construida durante el porfiriato, para convertirlas en museos, zonas comunitarias o espacios culturales.
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universal" como forma de emparejar criterios artisticos desde la mirada occidental que fue, al
mismo tiempo, uno de los criterios mas extendidos para valorar la cultura material de las sociedades
precolombinas. HEspecificamente sobre las figuras conceptualizadas como "guerreros", son
esculturas de distintos tamanos, que casi siempre se encuentran asociadas con ofrendas funerarias
en las tumbas de tiro que se han encontrado en Colima, Jalisco y Nayarit. Generalmente estin
acompafiados por otros objetos bélicos, por lo que se establecié un canon interpretativo que, sin
mucho cuestionamiento, asociaba a las sociedades prehispanicas que originaron dicha tradicién
funeraria, como sociedades belicosas. En general, su hipétesis es que estas figuras (habitualmente
considerados guerreros), eran en realidad chamanes guardianes de la muerte y con esta aseveracion,
gener6 toda una polémica que no ha sido resuelta.

Volviendo al caso que nos interesa, la colecciéon que se exhibe en el museo Oaxicar, fue
formada por Ignacio Téllez, un politico local que, siendo presidente municipal en 2007, impulsé
su creacion. El proyecto del museo, también le dio origen al corredor de réplicas antes descritas.
Sin embargo, a diferencia del caso de Tala, donde la coleccién fue formada bajo criterios de
“rescate” y memoria social, en este caso se traté de una estrategia del municipio (validada por los
distintos 6rdenes de gobierno) para poner en circulacion y volver “visible” el pasado prehispanico
local, pero no solo como politica de identidad, sino como sutura discursiva, para mejorar la
economia local. Es decir, este tipo de montajes del tiempo y producciones materiales de historia
no son transparentes, toda vez que se inscriben en las disputas por la memoria publica que
compiten por tener un lugar en las narrativas de identidad, pero en este caso, funcioné también
como estrategia para estimular el turismo y diversificar las opciones de desarrollo econémico, toda
vez que esta region se ha dinamizado en afios recientes, debido a algunos proyectos de intervencion
patrimonial y cultural (Paisaje agavero, vias verdes, rutas creativas..) bajo lineamientos que
responden cada vez mas a discursos globales, pero que tienen consecuencias puntuales en el
ambito local. En este sentido, coincido con Rufer y Kaltmeier en la idea de que:

Para entender el caricter enredado y relacional del patrimonio, tenemos que repensar
nuestros conceptos... es necesario hablar de la cultura, no solo como un sistema, sino también
como un recurso, no solo lidiar con la historiografia, sino también con los ‘usos del pasado’, no
hablar solo de Identidad, sino de procesos de identificacién. (Kaltmeier y Rufer, 2017, p. 5).

El sitio arqueolégico Guachimontones, en el vecino municipio de Teuchitlan fue, en cierto
sentido, un modelo a seguir para Téllez: “Derivado de la observacion de la experiencia vecina, el
sitio arqueoldgico Palacio de Ocomo se presentd en el proceso de campafia como una oportunidad
para atraer el turismo e incidir en el mejoramiento de la calidad de vida de los habitantes de la
localidad de Oconahua...” (Jiménez Izarraraz, 2015, p. 91). En este sentido, es posible advertir
una doble intencion: por un lado, se busco incentivar el turismo y el desarrollo econémico, pero,
por otro lado, también existié un interés académico, planteado por una agenda de investigacion,
claramente representada por El Colegio de Michoacan y el Proyecto Arqueolégico Teuchitlan. Por
lo tanto, estamos frente a nuevos escenarios que ensamblan economia, mercado, patrimonio y
turismo.

IV. COMENTARIOS FINALES

La region Valles de Jalisco habia sido conocida, todavia hasta hace un par de décadas, como
una region eminentemente agricola y cuyo patrimonio arqueolégico ha sido gradualmente minado,
en parte debido a practicas de saqueo, recoleccién y coleccionismo, pero también por otros
factores como el cultivo masivo de agave o las dinamicas de crecimiento urbano que se han
desarrollado durante gran parte del siglo XX. Es una regioén que en afios recientes (particularmente

Ediciones Universidad de Salamanca / CC BY NC ND —155- Arte - ICA'18



hacia finales del siglo pasado y notablemente en las primeras décadas del siglo XXI), ha
presenciado la emergencia de proyectos arqueolégicos y patrimoniales que buscan dinamizar el
turismo, la economia y los procesos de identificaciéon cultural. En este contexto, ciertos actores
como Guadalupe Romero en Tala, o Ignacio Téllez en Etzatlan, representan distintas miradas en
torno a la funcién politica y simbolica del pasado local, en nuestro tiempo. Son al mismo tiempo
formas de apropiacion y usos del pasado, que atienden a agendas especificas. No obstante,
considero que en la medida en la que consideremos el caracter politico, relacional y procesual (no
solo folklérico o cultural) del patrimonio, podremos avanzar en comprender su lugar en nuestro
tiempo.

En este sentido, resulta fundamental considerar que los distintos valores asociados con las
piezas arqueoldgicas (patrimonial, mercantil, artistico, réplica, etc.) no son inherentes a las mismas,
sino que dependen sus contextos de produccién, circulacién, exhibicién, almacenaje, despliegue
publico, etc. Es decir, los valores son conferidos y atribuidos a dichos objetos por personas,
especialistas, discursos, leyes o instituciones. En este sentido, el presente ensayo, ha sido un intento
por articular dos intereses distintos, pero interconectados. Por un lado, reportar un par de
experiencias de trabajo de campo en Tala y Etzatlan, asumiendo que son sitios que condensan
diferentes sentidos, miradas y narrativas sobre el patrimonio arqueoldgico, practicas de
coleccionismo y formas de apropiaciéon social de los objetos prehispanicos caracteristicos del
Occidente de México.

Un segundo interés, ha sido posicionarme desde algunas lineas y perspectivas de
investigacion que buscan ir mas alld de la historia de las instituciones y en su lugar, analizar las
trayectorias y biografias culturales de objetos prehispanicos integrados en colecciones, para
establecer como los objetos mismos fueron reconfigurando las dinamicas, valores e imaginarios
sobre el conocimiento arqueoldgico a su paso.
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HISTORIAS INDIGENAS: NOTAS DA COLABORACAO
MASP/MAHKU —-MOVIMENTO DOS ARTISTAS HUNI KUIN

L INTRODUCAO

O Movimento dos Artistas Huni Kuin - Mahku consiste numa associacao de
artistas huni kuin que tem origem entre o povo Huni Kuin do Rio Jordao, no estado do
Acre, a partir das pesquisas de Iba Huni Kuin, inicialmente junto a seu pai Tuin Huni Kuin
e, mais tarde, na Licenciatura indigenas da Universidade da Floresta (UFAC — Campus
Cruzeiro do Sul), inicialmente com orientacao e mais tarde em colaboracao com o autor,
professor da institui¢ao.

Apds uma apresentagao do Mahku, o texto trata das experiéncias de parceria do
coletivo e do Projeto Espirito da floresta (UFAC) com o MASP — Museu de Arte de Sao
Paulo Assis Chateaubriand, em que, paralelamente a outros projetos em andamento, ja
aconteceram: uma oficina de desenhos e uma conferéncia no MASP (20106), a exposi¢ao
Avenida Paulista (2017). Destaco dessa colaboragao ainda que a oficina de desenhos no
MASP deu origem aos Laboratérios de Arte e Percep¢ao do Mahku.

Num terceiro movimento, apresento o seminario Histérias indigenas, enfocando
algumas das experiéncias apresentadas no seminario, das quais destaco aspectos que me
interessam ampliar nas experiéncias do Mahku, principalmente a experiéncia de produgao
colaborativa de conhecimentos mediada por imagens envolvendo pesquisadores e
institui¢oes indigenas e nio indigenas.

Finalmente, concluo apontando para o aprendizado obtido com o seminario
Historias indigenas que evidencia a importancia da compreensao do museu como campo
fundamental da produgdo de conhecimentos e praticas colaborativos principalmente junto
a pesquisadores e instituigdes amerindios, dada a importancia dos regimes de visualidade
nas suas ontologias e para as suas cosmopoliticas.

1. HISTORIAS

Para mim o comego de tudo se da em meu encontro com Iba. Um primeiro
encontro em 2001, que acabou por me trazer de vez para a Amazodnia trés anos depois,
onde estou ainda hoje. Cura pela musica, define ele. O segundo encontro, também mediado
pela musica, deu-se em 2009, quando Iba ingressa na Licenciatura indigena, curso da
Universidade da Floresta (Universidade Federal do Acre — UFAC — Campus Cruzeiro do
Sul) e iniciamos, eu agora como seu professor e orientador, a pesquisa que se estende até
hoje.

A pesquisa que Iba trazia para a universidade era bastante marcada por uma
apropria¢ao da escrita alfabética e da pratica da docéncia huni kuin. Enquanto professor da
escola huni kuin da aldeia Chico Curumin, Iba desenvolveu uma pesquisa dos cantos huni
meka junto a seu pai e outros velhos conhecedores de cantos. Os cantos foram gravados e
transcritos, resultando numa publicagao voltada ao ensino do idioma.

Ao chegar a universidade Iba ja trazia, portanto, uma experiéncia propria de
pesquisa. Embora marcada por um modelo voltado a produgao de materiais didaticos para
escolas, passamos a problematizar aquilo que fazia a poténcia e a singularidade dessa
pesquisa. Diferente de outras apropria¢oes da escrita, essa teve um impacto positivo sobre
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a lingua viva, estimulando a aprendizagem de cantos de toda uma geracao huni kuin,
incluindo grupos de pouca pratica do idioma.

Além disso, Iba tinha consciéncia que encontrara em seu pai, Tuin Huni Kuin, um
grande pesquisador que lhe tinha ensinado a, também ele, criar um percurso proprio de
pesquisador, percurso marcado pela travessia entre mundos diferentes e pela invengao de
linguagens. Mesmo com sua pratica de apropriacio e adaptacio do diferente, Iba nao
procurava na universidade modelos a seguir, ele buscava inventar seus proprios métodos.
Se quisermos evitar o mal entendido, é nesse contexto que se insere sua frase, um marco
em nosso trabalho, enunciada em 2012 na USP: “A universidade tem que aprender
comigo”.

Diante desse quadro, entendia eu que Iba precisava ser ouvido e iniciamos um
processo de registro em video de suas experiéncias de pesquisador. Meu papel nesse
momento era definir com ele o problema de sua pesquisa, onde me parecia que podiam se
articular o método e a linguagem propria a pratica exigida por essa pesquisa. LLogo de inicio
descartamos o trabalho de tradugdo dos cantos recolhidos, dado que uma das intui¢cdes que
tinhamos era que a pesquisa devia ser coletiva e criativa. Instigado ou mesmo desafiado
(ainda que involuntariamente) por minha questao, Iba se colocou a espreita.

Com pouco tempo ele chegou da aldeia trazendo os desenhos dos cantos huni
meka realizados por Bane, seu filho mais velho, em 2007, dois anos antes. Foi ai que
passamos a realizar uma série de pequenos videos articulando desenhos e cantos, seguidos
da leitura dos desenhos feita por Iba. Logo ele descartou o nome tradugao e definiu como
“por no sentido” sua pratica de exegese, caracterizada ainda pela riqueza de seu portugués
huni kuin colocado em contato/confronto com a linguagem poética e hermética dos huni
meka.

Os videos eram um bom formato para a internet naquele momento em que a
conjungao entre youtube e facebook se tornava um meio promissor para a circulagio de
novas praticas audiovisuais de curta duragao.

Os desenhos eram pouco mais de 10. Reunimo-nos e decidimos realizar um
projeto: um encontro de jovens desenhistas, alunos e ex-alunos de Iba e Bane ¢ um filme
do encontro. O objetivo do encontro seria desenhar os cantos huni meka recolhidos por
Iba junto a seu pai.

O encontro ocorreu em 2011 e imagens dele podem ser vistas no filme O espirito
da floresta de 2012. Continuamos com os videos sobre os desenhos e quanto mais Iba
comentava os desenhos mais havia a ser aprendido com a linguagem visual. Com o
encontro, outros desenhistas vieram para consolidar a linguagem visual como potente
instrumento de criagao e de pesquisa. Nesse momento nos deslocavamos entre a pesquisa
de cantos de Iba, que passava a ser também uma pesquisa académica, a criagao dos videos,
a produc¢ao de materiais didaticos e algo vago que chamavamos de “arte”. Nossa reuniao
ganhou o nome de Encontro de Artistas-Desenhistas Huni Kuin.

A producio do encontro surpreendeu e realizamos alguns meses depois uma
exposicao multimidia em Rio Branco, capital do Acre. Além dos registros e videos, nossa
prestagao de contas se dava por meio de um site, onde divulgavamos as atividades do

projeto.

Ainda em 2011, recebi o contato do antropdélogo Bruce Albert que dizia ter
interesse de vir ao Acre conhecer nosso trabalho. Em 2012 recebemos na terra huni kuin
do rio Jordao, Bruce e Hervé Chandés, diretor da Fundagido Cartier para a Arte
Contemporanea, que traziam aos artistas desenhistas a proposta de expor na exposi¢ao
Histoires de Voir em 2012,
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A partir da exposicio na Fundacio Cartier o grupo liderado por Iba ganha
autonomia, tornando-se uma associa¢ao. A pesquisa na universidade continua, agora como
uma parceria institucional. O processo de inven¢ao do Mahku ¢ o que procuro narrar no
filme O sonho do nixi pae, de 2015.

Em 2012, num primeiro momento na Franga, em um segundo momento na floresta
do rio Jordao, iniciamos um trabalho com a artista Naziha Mestaoui. Com essa importante
criadora da arte eletronica, passamos a pensar as possibilidades de ir além do envolvimento
dos sentidos, ja entao proporcionado pela interacio entre musica e desenho da vivéncia
audiovisual, rumo a experiéncias imersivas. Elaboramos uma primeira proposta em 2012, a
Experiéncia Nixi Pae. Ainda que nao tenha sido executada, foi um importante ensaio para a
instalacao Sounds of Light, realizada em 2014, na exposicao Feito por brasileiros.

Essa parceria com Naziha marca dois momentos importantes nas transformagoes
do Mahku. O primeiro é a experiéncia com os murais de grandes propor¢oes que passaram
a ser parte fundamental nos meios de expressao do coletivo nos anos seguintes. O segundo
acontecimento que se da nessa parceria de 2014 ¢é a viabilizagao da aquisicao de terras no
Jordao por parte de Iba e do coletivo.

Sdo essas terras que irdo se tornar mais tarde o Centro Mahku Independente,
espaco de encontros e acolhimento de parceiros e projetos, intercambio de saberes e
residéncias artisticas.

I11. LABORATORIOS DE ARTE E PERCEPCAO

No mesmo ano de 2014, recebemos de Lilia Schwarcz e de Adriano Pedrosa o
convite para participar da exposi¢ao Historias Mestigas, uma importante exposi¢ao no
cenario da arte brasileira realizada aquele ano no Instituto Tomie Ohtake. Como veremos
essa também uma exposi¢ao importante para o Mahku.
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LABORATORIO DE ARTE E PERACEPCAO NO MASP DURANTE A EXPOSICAO
HISTORIAS DA INFANCIA. FOTO: FERNANDA LENZ.

Paralelamente aos trabalhos nas exposi¢des, com os anos e as participa¢oes de
atividades no circuito académico, Iba, os artistas e eu, fomos adquirindo a pratica de
apresentar a pesquisa do Mahku, de falar da trajetéria do grupo e das imagens. Porém, tal
COMO NO comego, estavamos a espreita de novas linguagens para compor nossas maquinas.
A pesquisa das linguagens de imersao iniciada com os filmes, feitos para serem vistos nas
salas de projecdo, com sonorizagdo adequada a escuta dos cantos, nos conduziu as
instalacOes e aos murais.

Iniciamos as experiéncias de oficina em 2013. Realizamos uma oficina de musica na
Escola de musica de Rio Branco que foi nosso primeiro contato com crian¢as. No mesmo
ano Iba realizou uma oficina de canto com a cantora Magda Pucci. Realizamos outra
oficina de canto na UFAC em 2015, concomitante a pintura de um mural, que resultou
numa apresentagao interativa. Porém, todas essas pegas soltas s6 foram se constituir numa
maquina coesa ¢ articulada em 2016.

Nesse ano, recebemos do MASP, através de Adriano e Lilia, agora diretor artistico e
curadora adjunta do museu, um convite para participar de uma oficina de desenhos que
fazia parte do programa da exposi¢ao Historias da Infancia no MASP. Dado o tema da
exposicdo e o interesse do Museu de dialogar com o publico infantil, havia um grande
investimento da equipe na pesquisa das possibilidades da experiéncia educativa numa
exposicao de arte e com praticas de oficinas com artistas.
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LABORATORIO DE ARTE E PERACEPCAO NO MASP DURANTE A EXPOSICAO
HISTORIAS DA INFANCIA. FOTO: FERNANDA LENZ.
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Nesse momento, com a possibilidade de realizarmos uma oficina com Iba, Bane e
Mana, tornou-se claro para nés que a pratica da oficina e da criagao artistica conjunta ja nao
era mais uma atividade periférica do Mahku e sim que exigia de nds igualmente um
investimento, um entendimento, uma sistematizacio de nossas experiéncias anteriores de
oficina e de criacao colaborativa. Estivamos diante, ainda sem saber, das transformacoes da
imagem.

Pois isso s6 ficou de fato claro na pratica, que é onde e como se deu tal
aprendizagem. Posso dizer que as criangas nos colocaram problemas e nos conduziram por
solugdes que nos levaram as praticas artisticas que articulam idioma, canto, danca,
experimentagao visual. Com elas paramos de falar das imagens para as praticas de
transformacao das imagens. As criangas nos ajudaram a escapar da captura das imagens
como interpretacao, explicagao e representacio para imergirmos de vez nas imagens-
transformagao com as maquinas de visao.

Em 2016 ja estavamos naquela conhecida posi¢io de espreita, intuindo o que
poderia ser o Centro Mahku Independente, projeto que ja vinha aparecendo em nossas
apresentacdes do Mahku e para o qual Iba solicitou uma atengao especial de minha parte
no sentido de pensar as praticas que deveriam caracterizar esse Centro. Foi, portanto, com
esse espirito que a oficina de desenhos que realizamos com as criangas no MASP deram
origem aos Laboratérios de Arte e Percepgao (LAP).
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LABORATORIO DE ARTE E PERACEP(;AO NO MASP DURANTE A EXPOSICAO
HISTORIAS DA INFANCIA. FOTO: FERNANDA LENZ.

Atividades de criagao coletiva com praticas de canto, danga, mitos, tradugao,
experimentag¢des visuais como desenhos, pinturas, murais, os LAP vém acontecendo desde
entao e, além do MASP, foram realizados na UFAC (AC), UFSB (BA), SESC (MG), MAM
(SP), Estudio Mawaca (SP), Jordao (AC) ESDI/UER] (R]) e devem acontecer na UFAM
(AM) em agosto proximo. Os publicos vao variando e se especificando. Além das criangas,
o Mahku tem exercido tais praticas de aprendizagem e criagdo com adolescentes, mulheres,
professores, artistas, designers, académicos entre outros.

A rede que temos estabelecido, de um lado entre universidades, onde nossos
parceiros estao distribuidos em areas tio diversas quanto a musica, o design, as artes
visuais, a antropologia, de outro lado, entre experiéncias similares ao Mahku como terreiros
e/ou quilombos, associaces de artistas populares, aldeias indigenas entre outros, tem sido
mediada por essa articulagaio LAP/CML

IV.  HISTORIAS INDIGENAS

Ainda em 2016, o MASP convidou o Mahku para a exposi¢io Avenida Paulista. Era
a primeira vez que os artistas Bane e Mana trabalhavam com imagens que nao sejam de
seus cantos ou mitos. Para os trabalhos selecionados, doze desenhos e duas telas com
imagens do MASP e da avenida Paulista eles se inspiraram em sua vivéncia na viagem em
que participaram da oficina Histérias da Infancia. Reproduzo trecho de entrevista que
realizei com Iba para o catilogo da exposicao.

V.1 “Awmilton Mattos — Como inicion a colaboracao do MAHKU com 0 MASP?
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Iba Huni Kuin — Nés fomos convidados pelo MASP, na exposi¢io Historias da
Infancia, para oficina de desenho. Pensando assim: vamos cantar e dangar a musica com os
alunos. Sempre na nossa cultura nés dangamos para receber os yuxin (espiritos). Esse
espirito ndo ¢ qualquer espirito, é espirito dos legumes: banana, macaxeira, mamao, batata
doce, inhame, card, milho, amendoim etc, os legumes que nds plantamos. Depois que
dancamos juntos, fizemos atividade: eles pintarem aquilo que viram, entenderam, sentiram.
Como papel e lapis é préprio deles mesmos, niao tiveram dificuldade nenhuma. Ficou
alegre, todo mundo pintando. Eu admirei e mirei junto com as criangas. Seja pequeno, ¢é
grande esse trabalho, muito espiritual, espirito da floresta.

MONTAGEM DA EXPOSICAO AVENIDA PAULISTA NO MASP (2017)

V.2 Amilton Mattos — Fale da produgao do MAHKU para a exposicao Avenida Panlista?

Iba Huni Kuin — Nés, povo huni kuin, diferente vivéncia na floresta. A primeira
vez a gente saindo pra cidade grande, primeira coisa encanta com movimento. Movimento
que ninguém conhecia. Como um tipo de ponte diferente que ndés estamos entrando.
Como, por exemplo, o branco nunca conhecia a floresta, ele encanta na floresta. Na mata,
quem nunca conhecia, pensava que nao tinha nada dentro. Na mata bruta tem varias feras:
tem cobra grande, principalmente pico de jaca, tem escorpido, aranha, tem lacrau, espinho e
tem o que a gente chama “nao tem contato”. Chega na cidade grande, a gente, huni kuin, se
perde. Por exemplo, em Sao Paulo pela primeira vez, Bane e Mana estao chegando. Eles
vao conhecer movimento diferente, movimento que nio tem sossego. Muita gente,
caminhos, carro correndo, muita gente de fora. Tem muita gente bom, tem muita gente
ruim, dentro da cidade grande. Também eles veem movimento, varias mercadorias, varias
coisas que eles queriam comprar, queriam encontrar, tem muito. Tem muita gente também
artista, a0 mesmo tempo, dentro da avenida Paulista, vendendo mesmo arte. Eles vendo
varios povos diferentes. E quando a comunidade pergunta, os artistas vio contar essa
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histéria. Eles vao buscar histéria. Em cima desse trabalho da pintura que eles trazem
histéria diferente. Isso que noés artistas huni kuin estamos aprendendo.” (Catilogo da
exposicao Avenida Paulista, p. 102)

AVENIDA PAULISTA — MANA HUNI KUIN, 2016

Durante o processo de colaboragao para a exposi¢ao Avenida Paulista, a equipe do
MASP que organizava o seminario Historias Indigenas fez um convite para que eu viesse
do Acre para mediar uma das mesas do seminario, a mesa que se voltava as historias da
educacio escolar indigena.

O seminario Histérias indigenas é o primeiro de uma série que pretende, entre
outros objetivos, preparar-se para o ano de 2020, ano que o museu deve dedicar as
Historias indigenas. No dizer de Lilia Schwarcz, antropdloga e curadora adjunta do MASP,
o seminario com seus convidados:

“(...) deve ajudar os curadores do MASP a comecar a planejar uma nova exposicio, que faz
parte por sua vez de um projeto mais amplo do MASP em torno das nossas varias historias.
Nés usamos o plural ndo por uma questao retérica e estilistica, a ideia é que enfim, isso que
convencionamos chamar de Brasil, esse territorio, essa comunidade, esse local de
imaginacio, foi composto na verdade por muitas historias, histérias que em geral nods
hierarquizamos, nds diferenciamos e, dessa maneira ndo conseguimos trazer um universo
mais plural, mais multiplo e, sobretudo, mais diverso. (...) O que nés comec¢amos hoje é um
processo, um processo de didlogo sobre a expressdo visual, sobre comunicagio visual,
sobre manifestages culturais visuais dessas varias na¢des que convivem conosco, que estio
nesse territério convencionado como Brasil.” (Schwarcz, L., Seminario Histérias
indigenas')

I Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=xxTRTWTLpZY&t=9s Consultado em 20 de maio de

2018).
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Desde 2016, o MASP tem trabalhado a partir de um programa organizado em
torno de temas que rececbem o nome de historias: historias da infancia, historias das
mulheres, histérias feministas, historias afroatlanticas, historias da sexualidade. O ano de
2020 sera dedicado as historias indigenas. Em seu programa, o seminario é apresentado da
seguinte maneira:

“O seminario Histdrias indigenas é marco de um programa que reintroduz as culturas
indigenas no Museu. Ao longo de sua historia, o MASP organizou diversas exposicGes com
objetos e registros de comunidades indigenas localizadas no territério brasileiro: Exposigio
de  arte indigena  (1949), Arte  karaji (1984), Indios  Yanomami (1985) e Arte  indigena
kaxinawd (1987). No entanto, e a despeito de ter sediado tantas mostras, o MASP nio
chegou a constituir, até hoje, uma coleciao propria. Vale acrescentar que ainda néo existe no
Brasil um museu que tenha como politica estabelecer didlogos entre praticas e producdes
culturais indigenas com obras provenientes de diferentes origens e periodos. Nesse sentido,
o MASP — mantendo o seu compromisso de constituir-se como um museu aberto e plural
na abordagem das mais variadas manifestacOes de cultura visual — acredita na importancia
de se estabelecer uma discussio mais ampla e aberta sobre essas “histérias”. A partir de
diferentes perspectivas, o semindrio pretende apresentar e discutir a riqueza das culturas
materiais e imateriais indigenas, suas filosofias e cosmologias e as possibilidades de se
trabalhar com esses universos no contexto expositivo e museolégico.” (Programa do
semindrio Hist6rias indigenas)

Portanto, ainda que o MASP seja conhecido por sua cole¢iao de arte europeia, ha
em sua histéria um interesse notavel e uma relacao continua com os povos indigenas e as
nogoes de arte que eles dio a pensar ao longo das dltimas décadas. O interesse, portanto,
com o seminario seria, além de fazer jus a sua histéria, buscar qualificar-se no recente
cenario da arte indigena brasileira e internacional.

O seminario se deu nos dias 22 e 23 de junho de 2017, no MASP. Teve como
convidados Ailton Krenak, Aristoteles Barcelos Neto, Claudia Andujar, Davi Kopenawa,
Edson Kayapé, Els Lagrou, Luis Donisete Benzi Grupioni, Luisa Elvira Belaunde, Lux
Boelitz Vidal, Milton Guran, Pedro Niemeyer Cesarino e Sandra Benites. Além deles
também esteve presente o artista do povo yanomami Joseca Yanomami, que ministrou uma
oficina de desenho ao final do seminario.

A mesa a que fui convidado mediar tratava das histérias da educagdo escolar
indigena. Era composta por Sandra Benites e Luis Donisete Benzi Grupioni. Cada um a
sua maneira, os conferencistas nos proporcionaram uma reflexao sobre a contribui¢ao das
histérias indigenas na educagao para pensar a iniciativa do MASP de dedicar um ano a dar
voz (e visualidade) as histérias indigenas. E ainda, a partir das historias indigenas na
educacio, o que podemos aprender com as historias indigenas no museu.

Além de me referir a essa mesa, gostaria de comentar brevemente as falas de
Aristoteles Barcelos Neto e Els Lagrou, bem como o bloco yanomami composto pela fala
de Claudia Andujar e dialogo final entre Davi e Joseca.

Esse conjunto de falas me é muito caro, pois foi com base nessas falas, em suas
experiéncias e referéncias, que compus aquilo que apresento como o problema de minha
pesquisa de doutorado, cujo projeto foi aprovado no come¢o deste ano de 2018 no
Programa de Pés-Graduagao da Universidade Federal do Rio de Janeiro, sob orientacio da
Profa. Dra. Els Lagrou.

A antropdloga Els Lagrou teve como titulo de sua fala No caminho da micanga: uma
experiéncia curatorial, de pesquisa e de constituicao de acervo qualificado. Ela tratou da curadoria a
exposicao No caminho da micanga: um mundo que se fazg de contas, realizada em 2015, no Museu
do Indio, no Rio de Janeiro.

Ediciones Universidad de Salamanca / CC BY NC ND -167- Arte - ICA'18



Ha um extenso dialogo a ser feito com a obra da etndéloga, haja vista que ela é
referéncia central na interface arte/antropologia no Brasil, bem como ¢é uma das principais
etnoégrafas dos Huni Kuin, no entanto, de sua apresentacido destaco apenas a proposta de
colaboragao que caracteriza a pesquisa realizada para a exposi¢ao e o seu catalogo.

Porém, essa pesquisa, que sustenta e qualifica a exposi¢do, interessa-me aqui na
compreensio do fenémeno da produgiao colaborativa de conhecimentos mediados por
imagens e seus regimes de visualidade na interagdo entre pesquisadores e instituicdes
indigenas e nao indigenas.

O antropologo Aristételes Barcelos Neto apresentou a fala denominada Arses
indigenas da Amazonia: repensando o didlogo entre colegoes. Apds realizar um panorama da arte
indigena presente nas cole¢oes dos museus etnograficos brasileiros, pontuando o problema
da aquisicao de acervos, o antropélogo apresenta algumas experiéncias recentes de
aquisi¢ao realizadas por ele para diversas institui¢oes publicas junto aos Wauja do Alto Rio
Xingu.

Na exposicao de Aristételes, o nosso interesse recai especialmente sobre os
comentarios feitos a respeito dos desenhos coletados nas décadas de 1970 e 1980 por Vera
Penteado Coelho e, nas décadas de 1990 e 2000, pelo préprio conferencista.

Como tem mostrado Aristoteles (2012), seguindo a licao do mestre Rafael Menezes
Bastos, os desenhos nos ajudam a compreender um plano em que sonoridade e visualidade
se confundem num encadeamento intersemiotico, transformando-se em expressdes um no
outro.

A construgao desse espago de produgao de conhecimento musical mediado por
imagens e produzido pelos Wauja em interagdo com Aristoteles é uma das conexdes
principais com os problemas colocados nas experiéncias de intercambio e nas praticas de
conhecimento huni kuin. Como mostra Aristoteles, tal como o conhecimento mediado
pelos sonhos, o saber que passa através dos regimes de visualidade nao sio de mesma
natureza daqueles enunciados em palavras e comunicados conversas. Sao historias visuais,
contadas muitas vezes por espiritos, objetos e outros agentes, sua légica e seu campo
discursivo sendo, assim, outros.

A fotografa Claudia Andujar apresentou o memoravel relato Ajuda! Estamos pedindo
ajuda! Segundo Claudia, a partir do comego dos anos 1970, ela passou a realizar “uma
pesquisa a longo prazo na Amazo6nia”, pois para ela “era necessario entender a lingua deles,
entender a razdo da cultura que se desenvolveu entre os Yanomami”. Ainda segundo
Claudia:

“A fotografia surgiu na minha vida como uma linguagem e como uma necessidade
de transmitir o que via e sentia morando aqui no Brasil, aprendendo a conhecer o Brasil e
seu povo. Sempre curiosa, irrequieta, procurei uma linguagem com uma potencialidade de
entender o outro. No Brasil, encontrei a fotografia como meio de comunica¢io com o
povo brasileiro. Nasci na Suica, mas fui criada na Hungria. Sem davida minha fotografia é
marcada pelo meu passado, um passado de guerra com anos inesqueciveis do nazismo, de
exterminio de minorias, incluindo a morte de toda a minha familia do meu pai por eles
serem judeus, vivendo na Transilvania que na época estava ocupada pelos alemaes, o
nazismo. Foi esse repertorio que acabou definindo minha trajetoria e através da imagem
que cheguei a me conhecer e a entender o amor que nutro pela vida, de querer penetrar e
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captar o ser humano em seu intimo, uma imagem que acaba se refletindo em mim.”
(Andujar, C. Seminario Hist6rias indigenas®)

Respondendo as questoes, Claudia aponta questoes que fazem de sua fotografia um
meio de conhecimento:

“Eu decidi tentar ir 14 e entender o que € a cultura yanomami. Como falei, nos anos 70, eu
fui a primeira vez em 71 e depois indo e voltando para Sao Paulo para ver o que eu fiz na
area yanomami fotograficamente, eu tive que voltar e ver as fotos que eu tirei, eu tinha que
ver elas reveladas para ver se realmente entendia alguma coisa ou nio. Mais eu mais eu
queria voltar 14 e entender melhor. Até hoje eu acho que o que me interessa é entender o
pensamento. E o que eu tenho feito, tentar entender quem sio esse povo, quais sio as
ideias basicas da vida deles. Obviamente os rituais, é uma coisa muito importante que
acontece até diariamente. (...) Faz patte de entender o mundo. Isso que eu queria, entender.
Até hoje, nao? Eu quero entender o outro. Entlo, para entender vocé tem que adquiri uma
certa intimidade em que o outro nio se preocupa com o fato que vocé estd 1a fazendo ou
ndo fazendo alguma coisa. Ndo ¢é que eu fiquei simplesmente fotografando. Eu queria
entender o porque uma pessoa se comporta do jeito que se comporta. O fato de eu precisar
ficar um bom tempo entre o povo... ¢ o Gnico jeito de comegar a entender alguma coisa
sobre a vida, o pensamento desse povo. Entdo é o que fazia... ndo pé que eu ficava 12 um
meés e achava que eu ja entendi boa parte da cultura, nio ¢ isso. Também as coisas com o
tempo mudam. Hoje nés temos com nés aqui dois yanomami. Sem duavida, o fato de eles ja
terem vindo na terra dos brancos, enfim, eles nao chamam de brancos, outra cultura, é
muito importante, importante para entender o outro e também a si mesmo. Isso sempre foi
importante no meu, o que se chama, trabalho.” (Andujar, C. Seminario Histérias indigenas)

Considerando a pratica de Claudia como produgao de conhecimento, lembro que
ela recebeu financiamento de pesquisa na década de 1970 para realizar pesquisas junto aos
Yanomami. Quando lhe perguntei se tinha escrito algo como relatérios para essas
pesquisas, ela tratou que suas pesquisas foram feitas com imagens. Como se ve, portanto, a
propria fotégrafa nos apresenta o seu trabalho como pesquisa, pensamento, conhecimento,
bem como trata a imagem fotografica como linguagem propria a producao de
conhecimento.

Remetendo a sua obra, um dos momentos em que o pensamento fotografico de
Claudia me chama a aten¢ao é nos comentarios visuais que faz com suas fotografias no
livto Mitopoemas Yanomam, obra que conecta mais diretamente sua pratica ao corpo de
trabalhos que estamos aproximando aqui. Pois é nessa publica¢ao que traz pela primeira
vez a publico, ainda no ano de 1978, os desenhos de Koromani Waica, Mamoke Rorowe e
Kreptip Wakatautheri. Com isso, ela abre uma nova dimensao de sua pesquisa: aquela em
que o regime da visualidade yanomami aparece pela primeira vez interagindo com imagens,
questdes, problemas, em que pela primeira vez ele responde a problemas colocados por
Claudia e seu companheiro de pesquisa Catlo Zaquini. Falante do idioma e com uma longa
convivéncia junto ao grupo, Carlo podia problematizar a expressao visual, compreender as
questoes, decifrar o mito transformado em imagens e a imaginacao mitica junto com
aqueles que inventavam uma discursividade e um campo de expressao inédito para esse
povo.

Como nota Pietro Maria Bardi, o mesmo diretor do MASP, como nota Adriano
Pedrosa em sua apresentacio do seminario Historias indigenas, responsavel pelas
exposi¢oes indigenas que marcam a histéria do museu, na Introdugao ao livro Mitopoemas
Yanomam, depois de destacar “a ampla bibliografia sobre seus mitos”, que muito teria

2 Disponivel em: https://www.voutube.com/watch?v=5e3u7lYACCQ&t=9s Consultado em 20 de maio de

2018).
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revelado da realidade existencial dos povos indigenas do Brasil, e a literatura bastante rica
dos indios do Orenoco, uma distinta peculiaridade:

“Esta contribuicdo tem uma distinta particularidade: a coleta foi realizada através da
expressdo grafica, complementada com comentarios e informagdes prestados pelos indios.
Pacientemente Koromani Waica, Mamoke Rorowe e Kreptip Wakatautheri foram
ensinados a usar lapis coloridos para desenhar o que contavam, servindo as figuracoes
como base da reconstrucio mitica. Experiéncia certa e curiosa.” (Andujar et al., 1978)

O comentario de Bardi é certeiro ao destacar o procedimento base do livro que
introduz.

Tal invengao ¢ o que tenho tentado compreender com o auxilio de Claudia e de
Carlo. Além desses dois pesquisadores, destaco a importancia da obra do antropélogo
Bruce Albert, que ha décadas tem acompanhado com interesse a questdo e escrito sobre o
tema, bem como sido um interlocutor central na apresentaciao dessa expressao ao publico.
Conto também com a colaboracio de pesquisadores que trabalham hoje junto aos
desenhistas yanomami, como a antropdloga Lilian Papini.

V. CONCLUSAO

Ao compor esse bloco de diferentes regimes de visualidade e diferencas
experiéncias de produ¢io de conhecimento mediadas pela imagem minha intencao ¢é
apontar a0 mesmo tempo a diversidade de problemas que uma abordagem comparativa
evidencia nas praticas do Mahku, ao mesmo tempo em que busco desenhar um campo de
praticas que se conectam por um certo saber das imagens, um saber que se produz no
encontro de pesquisadores, instituicdes e regimes e praticas de visualidade proprios de
mundos muito diversos.

Acredito que hoje posso reconhecer tais praticas em experiéncias tdo diversas
apenas devido ao trabalho e ao tempo que tenho percorrido junto de Iba e do Mahku em
nossa parceria no Projeto de pesquisa Espirito da floresta.

Entre essas experiéncias, a colaboracio com o MASP ao longo dos ultimos anos
que, entre outros projetos, resultou na Oficina de desenhos da exposi¢do Historias da
infancia (2016) e na exposicao Avenida Paulista (2017), foi fundamental para definir tais
praticas de conhecimento colaborativo mediado por imagens como objeto de pesquisa.
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UN VIAJE DIGITAL AL PASADO PRECOLOMBINO
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UN VIAJE DIGITAL AL PASADO PRECOLOMBINO

El suefio empieza en una época lejana, desde cuando he empezado a leer de civilizaciones
precolombinas, y con eso quiero decir muchos afos atras, mi fantasia ha sido atrapada a imaginar
este pasado, ver los sitios de esa época en actividad, dejar hablar esas piedras mudas al fin...

Ese nifio ha empezado a viajar muy temprano, sus manos han empezado a dar colores y
formas, su fantasfa a dar alma a mudas (y nudas) piedras.

La ponencia quiere enfocarse en este camino. Desde las primeras fantasfas, pasando por
unos cambios de herramientas, asi como de capacidades personales, para llegar (si se puede
definir un llegar) a la situacion actual, a mis 56 afios.

Asi como se puede leer en la obra de Burdick (Burdick et al, 2012), la humanidad digital
ha nacido desde el encuentro entre ciencias humanas y metodologias digitales. Vamos a ver que
significan las metodologfas digitales y ante de todo que sea virtual.

Segun la definicion de la Real Academia Espafiola algo virtual es aquello que “tiene
existencia aparente y no real”.

Es decir, virtual podrfamos decir que es aquello que imita o trata de imitar lo real, aunque
cierto es que en los ultimos afios el termino se utiliza en casos que no encajan completamente
en la definicion.

¢Qué ha estimulado e inspirado mis creaciones y mi actividad? De nifio recuerdo mi
fascinacién a ver los libros de reconstrucciones fotograficas de monumentos historicos.

Voltear esas paginas era para mi regresar a otro tiempo, otra época y sofiar con eso.
Es indudable que en mi actividad todo eso ha sido significativo y motivador.

Las tecnologias han cambiado mucho desde mi nifiez. Se ha pasado del dibujo tradicional
y realizado con herramientas tradicionales al uso de computadoras y realizacién de modelos
tridimensionales de las estructuras.

Para contextualizar este pasaje, podemos decir que todo tiene su inicio en los ultimos
afios de los ’80. Erwin Heine produjo modelos de arquitectura digital 3D del Palacio de Santa
Rosa Xtampak para el espacio cibernético. En el 1989 produjo unos para las dos escaleras
interiores y en el 1992 para todo el Palacio. Fl escribe que fue la primera vez que alguien produjo
un modelo digital en 3D en la investigacién maya. Heine encuentro en su trabajo unos problemas
y restricciones. Al finalizar el proyecto, se hizo evidente la importancia de trabajar sobre la base
de una encuesta geodésico-fotogramétrica de buena calidad. Un "modelo de arquitectura digital"
solo puede construirse rapidamente y facilmente si los resultados de la grabacién de datos estan
completos y claramente definidos.

La construcciéon de un modelo CAD tridimensional de este tipo requiere una gran
capacidad de imaginacién espacial y un profundo conocimiento de la geometria descriptiva. En
todos los casos, es una gran ventaja si el operador conoce a fondo el sitio; en muchos casos,
como la reconstruccién de paredes y techos, esto es imprescindible.

Mi “vida digital” empieza unos afos después. En el 1996 realizo mi primer modelo
tridimensional de una estructura precolombina. Se trata del sitio belizefio de Blackman Eddie. A
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través de unas herramientas muy basicas de modelacion (Moray) y de renderizaciéon (POV Ray),
empiezo a dar volumen y textura a mis ideas.

En el mismo 1996 me dedico a modelar a la computadora unas estructuras de
Kaminaljuyu, cuyos dibujos encontrados en la obra de Ignacio Marquina “Arguitectura
prebispanica” (Marquina, 1., 1951) me habian fascinado. sQué es significativo de estas imagenes?
Asf como hemos dicho en el prélogo, las ciencias humanas encuentran la técnica. Mis estudios
de arquitectura me dan la necesitad de poner referencias métricas y humanas en los modelos y
en las idealizaciones. No son sencillas modelaciones tridimensionales, tienen unos datos mas,
que los refieren a la realidad.

Con el modelo de la E VII sub de Uaxactun (el icono de los “grupos E”” mayas) todo se
pone mas claro: la estructura tiene seres humanos estilizados como metros de referencias. La
medida de los mismos modelos humanos se refiere a dimensiones de los mayas de la época.

Anos mas tarde vendremos como en los modelos pongo escalas graficas y medidas
evidentes. (como se puede apreciar con esta estructura del sitio maya de Rio Azul, Guatemala).

Mi pasion para el sitio de Calakmul empieza con la visita que en el 1999 he tenido la
suerte de hacer. Una visita que mi permitié de conocer el Proyecto Arqueoldgico de la Biosfera
dirigido para Ramon Carrasco Vargas, y los tesoros escondidos en sus estructuras. La portada
de Argueologia Mexicana nimero 42 del 2000 ha sido el empezar de esta relacion. Una relacion
entre seres humanos, que ha producido conocimiento para todos.

El factor humano siempre ha sido muy importante en mi actividad. Nunca olvidare el
querido amigo Juan Antonio Valdés. Cada vez me encanta recordar sus palabras: “este trabajo
fue muy interesante porque se inicié en un momento en que la arqueologfa aprovechaba muy
poco la tecnologfa computarizada, aunque la admiraba sin cesar. Los arquedlogos no
manejabamos programas de computadora y la llegada de Massimo me abri6 los ojos para
visualizar una nueva faceta de los edificios de Uaxactiun. Se trabajaron las distintas fases
constructivas que tuvo la Plaza Sur del Grupo H, con sus palacios y mascarones. Debo agregar
que la comunicacién en ese momento aun la hacfamos por fax o por teléfono y no por la via
rapida del internet como suele hacerse ahora, esto le da mas mérito al trabajo efectuado, pero al
mismo tiempo hizo que algunos dibujos no fueran perfectos como hubiéramos deseado.

En sintesis, debo decir que sin el apoyo e interés que Massimo mostré desde el principio
por la cultura maya y su arquitectura, no hubiéramos podido comprender las composiciones
volumétricas de Uaxactun.

De igual manera, su apoyo se extendié también a la reconstruccion de Kaminaljuyu,
incluyendo edificios, canales, areas de cultivo y el lago que estaba al centro, dibujos que han sido
publicados en diferentes articulos arqueoldgicos.”

Respecto al trabajo de Kaminaljuyu ha sido muy interesante la oportunidad de exponer
en el afio 2001 dos reproducciones fotograficas de gran tamafo en la sala principal del Museo
Miraflores, museo del sitio de Kaminaljuyu, en la Ciudad de Guatemala. La idealizacién digital
llegaba al publico, hablando un lenguaje directo y al alcance de todos.

Recién puesta online, la maqueta del sitio de Kaminaljuyu puede ser visualizada y
experimentada también con visores de Realidad Virtual.

! Comunicacién personal, 2009
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Ventaja de la Realidad Virtual es permitir de acercarse a los modelos de sitios
arqueologicos y hallazgos encontrados sin arriesgar la integridad del modelo.

El encuentro con otro gran amigo me permite de regresar a trabajar en Uaxactin. Milan
Kovac director del Proyecto eslovaco de investigaciones arqueoldgicas SAHI empieza a
proponerme datos para la modelacion tridimensional del Grupo H norte y de otras estructuras
preclasicas del sitio.

Con la ficha técnica del MUNAE de Guatemala (dirigido para Daniel Aquino) dedicada
a la Sefiora K’abel del sitio de Waka, he tenido la oportunidad de profundizar unas posibilidades
ofrecidas de la tecnologia para comunicar mejor el contenido de los hallazgos al publico. Para
MUNAE se han realizadas unas fichas técnicas donde en el archivo PDF tenemos texto
explicativo, datos técnicos y también el modelo tridimensional de la pieza arqueoldgica que
puede ser manipulada y mirada con un sencillo pinchar del ratén.

En la temporada 2014 de excavaciones empieza mi colaboraciéon con el Proyecto San
Bartolo -Xultun. Es un momento muy importante, después de los hallazgos increibles de Las
Pinturas de San Bartolo, el sitio de Xultun empieza a revelar sus maravillas. Gracias a Boris
Beltran, Patricia Castillo Rivera y sin embargo a William Saturno, puedo producir modelos
tridimensionales de estructuras ilustrando las fases de excavacién, asi como modelos de
fotogrametria de frisos, pinturas y estructuras.

La fotogrametria tridimensional desde fotos es una herramienta que me permite en el
mismo afio 2014 de colaborar con Daniel Salazar Lama a los mascarones de la Estr. A-1 de
Kohunlich. Asi como en otros casos, el tener la oportunidad de ofrecer un conjunto lo mas
completo posible permite a los estudiosos y también al publico de entender mejor las obras.

Esta idea de dar una idea homogénea y completa se puede apreciar ain mas en la
colaboracién con Federico Paredes Umafia al Proyecto Cabezas de Jaguar, que entre el 2015 y el
2017 me permite de poner en tridimensional unas decenas de piezas cuidosamente fotografiadas
y catalogadas en el Proyecto. Un estudio que culminara con unas exposiciones y presentaciones
publicas, asi como un taller de modelacién y fotogrametria en la UNAM de Ciudad de México
en el junio del 2017.

La colaboracién con el Proyecto de conservacion de sitios emergentes de INAH
Campeche CESAC, gracias a Diana Arano me permita de profundizar las posibilidades de la
fotogrametria tridimensional desde fotos, con una colaboracion llena de satisfacciones y éxitos
para todos.

En el 2016 regreso a ocuparme del sitio de Calakmul gracias a dos colaboraciones. La
primera con Sanja Savkic para la ponencia titulada “Narrativas a través del entorno construido de la
Gran Plaza de Calakmul” presentada en el I Congreso internacional de arquitectura e iconografia
precolombina que se ha tenido del 16 hasta el 18 de noviembre de 2016 a la Universidad
Politécnica de Valencia, Espafia. A través de una serie de imagenes, asi como de animaciones ha
sido posible ilustrar a lo mejor los cambios volumétricos espaciales que se han producidos desde
el Periodo Preclasico hasta el Clasico en las Gran Plaza de Calakmul.

Entre el 2016 y el 2017 la colaboracién con Rogelio Valencia Rivera, del Proyecto
arqueologico de la biosfera de Calakmul ha permitido de producir unas imagenes de las Estr. I'y

IIT asi como lucfan en el Periodo Preclasico. El trabajo ha sido publicado en la revista
MEXICON, vol. XXXIX, agosto 2017.
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Otros logros han sido posibles entre el 2016 y el 2017 gracias a Milan Kovac y el Proyecto
SAHI de Uaxactun, Guatemala. El grupo H norte asi como El Tiburén (grupo F) han tenido sus
visualizaciones y modelos tridimensionales que han sido publicados e presentados en varios
encuentros internacionales.

Aprovechando de la ocasiéon de utilizar el Laboratorio Ixtli de la UNAM de CDMX, he
experimentado la Realidad Aumentad y Virtual con modelos como este de la acrépolis de Piedras
Negras realizadas en los afios 2003-2005 gracias a la colaboracion con Stephen Houston y su
Proyecto de investigaciones arqueoldgicas.

¢Y ahora qué?

¢Regresando al texto de Burdick (Burdick et al, 2012) es verdad que se esta acabando la
era de las humanidades digital?

“La practica de Humanidades Digitales no puede ser reducido a "hacer las humanidades
digitalmente"; tanto la criticidad como la experimentaciéon deben dar forma a su desarrollo
futuro.”

¢Como pueden ser una fine? La Realidad Virtual y Aumentada, la impresion
tridimensional desde modelos virtuales, la tecnologfa Lidar, hasta llegar a las posibilidades que el
Historic Building information Modeling (HBIM) nos proporcionan.

CONSIDERACIONES FINALES, O MEJOR, PROVOCACIONES.

He ilustrado en esta breve ponencia mi actividad en los ultimos 20 afios. Una actividad
que ha nacido de unos suefios de nifio, para llegar a ser algo espero util para los estudiosos del
mundo precolombino. El mundo de las investigaciones arqueoldgicas precolombinas que he
tenido la suerte de conocer esta desapareciendo o ha cambiado mucho.

Si no se han dado cuenta, estamos frente a un cambio muy fuerte: la tecnologia tiene
ahora un rol primario, asi como la “privatizacién” de la investigacion.

Imaginense una enorme tijera que cada afo se abre mas.
La “ilusion de la tecnologfa” puede ser algo muy peligroso.

En mi personal trayectoria en el mundo de las humanidades digitales aplicadas a la
arqueologia he experimentado muchas herramientas técnicas y os aseguro que aun me falta algo
de hacer para decir que he acabado con todo esto. Pero, y es una sensaciéon que ya tengo de un
par de afios, pienso que tenemos todos la responsabilidad de no dejatlo todo en mano de la
técnica y de los recursos privados.

¢Qué quiero decir con eso? Que no todo sea dejado acriticamente a la técnica, que se
sigua a investigar juntando y controlando los resultados con herramientas tradicionales.

El dia que se aceptara una técnica sin posibilidad (o gana) de control, ese dfa sera muy
triste para todos.

Al mismo tiempo espero que se pueda seguir a tener independencia en las investigaciones
arqueolodgicas a pesar de recursos economicos privados. Sin duda, las posibilidades que los
recursos econémicos privados dan a los arquedlogos y pueden dar a la investigacion es algo muy
importante. Pero en un mundo donde todo tiene su precio, la investigacion cientifica se enfrenta
casi cotidianamente con “duefios” que quieren dirigir la investigaciéon como si fuera su propio
negocio.
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Entonces, para no concluir con negatividad esta ponencia, os invito a seguir siendo
curiosos de la vida y de cémo los instrumentos técnicos cada vez mas elaborados pueden ser de
utilidad a la investigacion arqueologica. Nunca paren esta busqueda, sin olvidar el hecho que son
y seguiran siendo “herramientas”.
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LA ORGANIZACION ESPACIAL Y CONSTRUCTIVA DE LAS
HUATAPERAS Y FUNDACIONES HOSPITALARIAS EN MICHOACAN

Dentro del destacado proceso histérico de las fundaciones hospitalarias en Nueva Espafia
en tiempos virreinales, es preciso destacar por su dimension y trascendencia el que tiene lugar en
la regién michoacana y, dentro de éste, el vinculado con la labor desempefiada por el obispo Vasco
de Quiroga. Inspirado en los textos de Tomas Moro y en los preceptos del humanismo cristiano,
Vasco de Quiroga llevaria a cabo un singular proyecto fundacional basado en la necesidad de
procurar el bienestar y la salud de los naturales como la base fundamental para “la buena
conversion” de los mismos, considerando que la situacién en la que vivian era incompatible con
una verdadera vida cristiana. El resultado serfa la fijacién de modelos arquitecténicos y urbanisticos,
como las huataperas y los pueblos de indios, cuya influencia serfa decisiva en la organizacion de las
poblaciones y del tertitorio en la regién purépecha y, por extension, en el resto del virreinato'.

La obra de Vasco de Quiroga no solo hay que valorarla desde el punto de vista asistencial
y caritativo, sino también desde la perspectiva de la organizacion territorial del virreinato, sobre
todo si tenemos en cuenta que el obispado de Michoacan en el siglo XVI comprendia no sélo el
estado de su nombre, sino que también inclufa territorios de Guanajuato, Colima, San Luis Potosi,
la zona oriental de Jalisco, la costa grande de Guerrero y parte del sur de Tamaulipas. Como es
sobradamente conocido, el proyecto de Quiroga se basaba en la fundaciéon de pueblos-hospitales
en tierras baldias que permitieran el desarrollo econémico, social y cultural de los naturales. Desde
la inspiracion de la Uzgpia de Tomas Moro, el primer obispo de Michoacan hablaba de la “republica
del hospital”, concepto organizativo y funcional al que acabaria afiadiendo la advocacién de Santa
Fe, en alusion al segundo de los objetivos del proyecto, que no era otro que de contribuir el
desarrollo de la fe cristiana en el territorio purépecha.

El tema de la influencia de la Utopia de Tomas Moro en la forja de su personalidad y en la
definicién de su actividad fundacional ha sido suficientemente tratado y analizado por especialistas
de uno y otro lado del Atlantico®. Son evidentes las semejanzas existentes entre las Reglas y
Ordenanzas de Hospitales de Vasco de Quiroga y el texto de la Utopfa de Moro. Pero, como
Warren ya indicara, es necesario analizar la influencia de otros autores en el pensamiento humanista
de Vasco de Quiroga, como es el caso de Las Saturnales de Luciano de Samosata’. Para concluir
con los datos que muestran el uso que Quiroga hace de la Ugpia de Moro, baste decir que la citada
“Informacion de derecho” de 1535 iba acompafiada de una parte del texto de la Ufgpia traducida
por ¢él para apuntalar sus argumentos. Toda esta base ideologica y doctrinal se tradujo no solo en
la forma de vida de los habitantes de los pueblos de indios, sino también en la estructura
organizativa y constructiva de los hospitales michoacanos fundados por Quiroga.

! Esta ponencia es fruto de los resultados del Proyecto de Investigacion I+D+1 que, bajo el titulo Las fundaciones de 1 asco

de Quirgga en México. Investigacion histdrico-artistica, prospectiva constructiva y Plan Directivo (HAR2014-56240-P) dentro de la convocatoria
del Ministerio de Economia y Competitividad de 2014 de Proyectos I+D de Excelencia y desarrollado entre 2015 y 2017.

% Es necesario destacar en este sentido los trabajos de Silvio Zavala: La Utopia de Tomas Moro en la Nueva Espaia (México,
1937) y la obra Ideario de 1 asco de Quirgga (México, 1941), asi como el extenso capitulo que dedica a este tema Rubén Landa en su
biograffa de Vasco de Quiroga.

3 WARREN, J. B., Vasco de Quiroga_y sus hospitales-pueblo de Santa Fe, Universidad Michoacana, 1977, p. 42. Por nuestra
parte, en el proyecto de investigacién anteriormente mencionado, hemos tratado de ver la relacién entre La Repriblica de Platon, La
Cindad de Dios de San Agustin, Ia Utgpia de Tomas Moro y las Reglas y Ordenanzas de Vasco de Quiroga, llegando a la conclusién de
que la relacién con la Cindad de Dios es fundamentalmente una cuestion que invade el terreno de lo simbdlico, més que de lo concreto.
Estas bases ideoldgicas del proyecto de Vasco de Quiroga fueron objeto de nuestra atencién en un reciente trabajo, fruto de las
investigaciones del mismo proyecto (PIZARRO GOMEZ, F.]., “La fundacién de hospitales en Nueva Espafia. Entre la utopia y la
praxis. Los pueblos-hospital de Vasco de Quiroga”, Arte, cultura y poder en la Nueva Espaiia, New York, 2016, pp. 15-27).
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Situados en zonas estratégicas para los intereses asistenciales y evangelizadores del
fundador, los hospitales no eran un solo edificio sino un conjunto de construcciones que, a modo
de urbe, pudiera ser autosuficiente en aquello necesario para la subsistencia de la poblacién que la
habitara. Los hospitales debian estructurarse de forma que pudieran cumplir con los dos grandes
objetivos que Vasco de Quiroga plantea para ellos: el religioso y el social. De esta forma, cada
pueblo-hospital estaba organizado a partir de una serie de edificios llamados “familias”, de los
cuales el de mayores dimensiones era el hospital propiamente dicho. Las “familias” se asimilaban a
casas de vecinos de una sola planta y se distribuian espacialmente alrededor de un pequefio patio.
Una unica puerta permitfa el ingreso a dicho patio, al cual se abrian los accesos a las viviendas de
los grupos familiares. La iglesia, el colegio, la casa cuna y las viviendas para los habitantes
conformaban el conjunto del “pueblo-hospital”, cuya organizacioén politica y administrativa estaba
perfectamente reglada. Asi se organizarian los primeros pueblos-hospital de Santa Fe de ciudad de
México y de Santa Fe de la Laguna de Michoacan.

Para las poblaciones de su obispado, Vasco de Quiroga plantea un ambicioso plan de
organizacion territorial, desarrollo evangelizador y atencion sanitaria que tenfa su epicentro en el
hospital. Ademas, es necesario tener en cuenta que una epidemia de peste hacia estragos en
Michoacan en 1545, por lo que urgia un plan hospitalario que supliera las construcciones
provisionales con las que se solian combatir’. En este contexto se fundan los hospitales
michoacanos de Irapuato, Guanaxo, Tupataro, Tzirumutaro, Estancia de Barahona (Salamanca.
Guanajuato), Acambaro, Coahuayana, San Francisco de Almoloyan, Tecoman, Colama,
Istlaguacan, Zacualpa, Quizalapa, Juluapan, Acuatlan, Xilotlan, Zinapécuaro, Zamora, Ario,
Cuitzeo Caracuaro, Zitacuaro, asi como en los pueblos de los curatos de San Juan Zitacuaro, de
Santiago Tuxpan, de San José de Taximoroa, de San Juan Bautista Maravatio, asi como en los
distritos de Reyes, Huetamo, Yndaparapeo, Uruapan, etc. El cronista Beaumont afirma que fueron
mas de veinte las fundaciones hospitalarias que lleva a cabo Fray Juan de San Miguel en la region
michoacana’. En algunas de estas localidades llegé a existir més de un hospital. Asi, por ejemplo,
en la localidad de Angamacutiro, en el distrito de Yndaparapeo, habia siete, cinco en el Huaniqueo
y cuatro en el de Taretan’. Estos hospitales disponian de tres espacios claramente diferenciados: el
de los enfermos, el dedicado a los semaneros’ y otro dedicado a las reuniones de los naturales que
formaban parte del concejo de la localidad®.

Seguin Beaumont, la fecha que sefiala el comienzo de los hospitales de Vasco de Quiroga
es la de 15307, aunque dificil admitir esa fecha, pues hasta agosto de 1532 Vasco de Quiroga no
puede adquirir las primeras tierras para la fundacién hospitalaria de Santa Fe de la ciudad de México,
toda vez que la carta de aprobacion del Consejo de Indias no llegarfa antes del verano de dicho afio

4 BEAUMONT, Fr. P. de, Crénica de la Provincia de los Santos Apostoles San Pedro y San Pablo de Michoacan de la
Regular Observancia de N.P. San Francisco, (c. 1778-1780), cinco vols., edic. México, 1874, vol. V, p. 6.

> “...y asi dio punto fijo 4 las fundaciones de los hospitales, que siendo mas de veinte, se han conservado hasta
hoy,.”( BEAUMONT, Fr. P. de, op. cit., vol. V, p. 45).

6 MURIEL, J., Hospitales de la Nueva Espafia, México, 1956-1960 (reed. 1990). vol. I, p. 82. Véase también: VENEGAS
RAMIREZ, C., Régimen hospitalario para indios en la Nueva Espafia, México, 1873, p. 74 y ss.

- . . .
Se daba el nombre de “semanero” a los hombres y mujeres de la poblacién que debian atender durante una semana a
los enfermos en los hospitales, viviendo en el hospital durante ese tiempo.

¥ “No desdefiandose este charitativo Principe de abatirse a reglar, y disponer las acciones mas menudas de sus amados
indios, el plan que formé para su fundacién fue el siguiente. Ordend que en cada Pueblo se fabricasse, 4 no mucha distancia de la
Parroquia una casa, con la decencia possible, en la que huviesse la separacién y divisién de piezas para diversos usos: unas para
aloxamiento de los enfermos, otras para assistencia de los que los ministran, y finalmente, para unirlos mas estrechamente, y con
mas amor a estas casas, otras para el Ayuntamiento de la Republica de los indios” (MORENO, J. J., Fragmentos de a vida y virtudes
del V. Illmo. Y Rmo. St. Dr. D. Vasco de Quiroga, Primer Obispo de la Santa Iglesia Cathedral de Michoacan y Fundador del Real
y Primitivo Colegio de S. Nicolas Obispo de Valladolid, México, 1766, p. 72).

9 BEAUMONT, Fr. P. de, op. cit., vol. V, p. 38.

Ediciones Universidad de Salamanca / CC BY NC ND -182- Arte - ICA'18



Hasta 1536 seguird Quiroga adquiriendo terrenos limitrofes para ampliar el espacio de su
fundacion. En el trabajo de Warren ya citado se realiza un prolijo relato del proceso de compras y
construccion de la primera fundacién de Vasco de Quiroga. El mismo autor plantea una interesante
hipétesis sobre el proceso de construccion del pueblo-hospital de Santa Fe de México, segun la
cual aquel se iniciarfa con la iglesia, continuarfa con las “familias” y concluirfa con la edificacion del
hospital propiamente dicho, el cual no se levantaria hasta después de 1536".

Es necesario valorar la importancia que tuvo en el proceso de fundacion hospitalaria en la
Nueva Espafa esta primera fundacién quiroguiana, cuya lamentable situacién actual de abandono
resulta paraddjica. Situada en una zona muy deprimida del distrito de Santa Fe de DF, los restos de
la fundacién hospitalaria muestran atin los testimonios de la importancia que llegd a tener en el
siglo XVI. Prueba de ello es el tamafio, quizas desproporcionado, con que se representa en el Mapa
de Uppsala, realizado unos 15 afios después de la fundacion de Santa Fe. Como se ha sefialado con
anterioridad a nosotros, la fundacién de Santa Fe no se limitaba solo al conjunto hospitalaria, sino
que constitufa una serie de enclaves poblacionales y productivos, que comprendia molinos, talleres,
batanes, etc. y que suponfan algo mas que una fundacion hospitalaria, al constituirse en una
estructura organizativa territorial''.

En el Museo Nacional de Historia del Castillo de Chapultepec se conserva un pequefio
cuadro del siglo XVIII en el que se representa el conjunto hospitalario de Santa Fe de ciudad de
México. Se trata de una obra firmada por Diego Correa, hijo del pintor Juan Correa, que reproduce
con gran fidelidad la organizacién irregular de aquel pueblo-hospital. Esta fidelidad descriptiva
anima a pensar en la posibilidad de que el cuadro fuera realizado a partir de informacion directa del
edificio o bien de la proporcionada por algin grabado. Resulta de gran interés que, en la leyenda
del cuadro, aparezca con la letra B lo siguiente: “Aposento donde vivi6 el venerable Gregorio
Lopez”™.

En septiembre de 1533 Vasco de Quiroga lleva a cabo la segunda de las fundaciones, la del
Hospital Real de Santa Fe de la Laguna, el cual surgié de la visita que realiza en el verano de 1533 a
Michoacan y en nombre de la Audiencia por los supuestos abusos cometidos por el corregidor
Juan Alvarez de Castafieda contra los tarascos™. El lugar elegido fue el del bosque de Atamataho,
en las cercanfas de la capital del reino tarasco (Tzintzuntzan), a orillas del lago de Patzcuaro. Habida
cuenta de la advocacion, la fundacion del hospital tarasco se hace a imagen y semejanza del hospital
mexicano. El hecho de que el primer rector del hospital tarasco fuera un natural facilitarfa en gran
medida la labor hospitalaria de Vasco de Quiroga en la regién. Tras el nombramiento como obispo
en 1537, Vasco de Quiroga lleva a cabo una segunda etapa fundacional hospitalaria, en la que se
abandona el concepto de pueblo-hospital y se retoma el de hospital, el cual se propone construir
en todos los poblados existentes como una forma mas de la organizacién interna de las poblaciones,
tanto de las ya fundadas como de las que se debian fundar. Obviamente, en muchos casos el

10\WARREN, ].B., op. cit., p. 57 yss.y p.72.

= ARTIGAS, ].B., “Pueblos-hospital de Vasco de Quiroga, huataperas y yurishio de Michoacan”, Cuadernos de arguitectura
virreinal, vol. 18, México, 1997, pp. 22-39, p. 27.

12 . L. . T . , .
Es evidente que al inico “venerable” al que puede referirse este texto es al médico Gregorio Lépez, personaje singular
cuya andadura vital discurre entre la medicina, la vida eremitica y la entrega a los demas.

By LEON, N., E/ Iimo. Seiior Don Vasco de Quiroga, primer obispo de Michoacin. Grandeza de su persona y de su obra, México,
1903, p. 27. El padre Beaumont lleva la fecha de la fundacién de Santa Fe de la Laguna al afio 1534 (BEAUMONT, Fr. P. de, gp.
cit., vol. V, p. 38). Segun Warren, la fundacion se llevarfa a cabo en 1533, aunque el proceso de construccion del pueblo-hospital no
darfa comienzo hasta el afio siguiente (WARREN, ].B., op. cit., p. 115y ss.).
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hospital no pasaria de ser una mera enfermerfa dotada con los recursos humanos y materiales mas
o menos imprescindibles sin que podemos considerarlos arquitecténicamente como tales™.

En el conjunto de las fundaciones hospitalarias novohispanas de tiempos virreinales, las
fundaciones hospitalarias de Michoacan ocupan un lugar destacado habida cuenta de la densidad
poblacional de esta regién®. Y dentro de las fundaciones hospitalarias michoacanas, las de Vasco
de Quiroga y fray Juan de San Miguel fueron determinantes, tanto por el nimero de las mismas
como por su influencia para la fundacién de otras. No es nuestra intencion en estas ponencia entrar
en el debate, cuya antigiiedad se remonta a la los cronistas virreinales, sobre la paternidad de las
fundaciones, haciendo distincién entre las de Vasco de Quiroga y fray Juan de San Miguel, pues
entendemos que ambos participaron de un mismo proyecto, de unos mismo ideales y de un mismo
programa fundacional. Ia distincién que se ha hecho con respecto a la irregularidad de Santa Fe de
México, fundacién quirogiana por excelencia, y, por ejemplo, el pueblo-hospital de Uruapan-la mas
destacada de las fundaciones de San Miguel- no es suficiente para establecer una manera diferente
de concebir las fundaciones, pues la fundacién mexicana fue el resultado de la topografia del
terreno. Si es importante, en cambio, distinguir, como apuntara acertadamente Artigas, entre los
“hospitalitos” o huataperas y los hospitales-pueblo, pues se trata, en efecto, de realidades diferentes,
aunque no siempre se mencionen de forma individualizada'®. .os pueblos-hospitales, como es el
caso de Santa Fe de México, son propiamente fundaciones “ex novo” de ocupacion del territorio,
que permitia la agrupacion de la etnia indigena en nucleos poblacionales en los que, obviamente,
se disponia un hospital, siendo éste uno de los hitos urbanisticos fundamentales de la organizacion
urbana de aquellos. La huatapera o yorishio, como ocurre por ejemplo en Uruapan, se levanta sobre
un nucleo urbano ya constituido y en el que confluyen varias etnias, siendo el “hospitalito” el
espacio dedicado a la atencién sanitaria de la poblacion indigena.

Como dejara expresamente dispuesto en sus Ordenanzas, las enfermerfas debfan ser de
planta cuadrada, con patio central y una capilla en el interior de éste. Dos de los cuatro frentes de
dicho patio debian estar ocupados por las salas de enfermeria, una para los enfermos contagiosos

p p p 5 p g
y otra para los que no lo son. Los otros dos frentes del patio estaban destinados al mayordomo, el
despensero y diferentes dependencias y servicios de la enfermeria. La capilla debia estar abierta al
objeto de que los enfermos pudieran seguir los oficios religiosos desde las salas a ellos dedicadas"’.
Este serfa el modelo hospitalario que Vasco de Quiroga desarrolla en Michoacan, el cual seria
p q g )
continuado por el franciscano fray Juan de San Miguel.

Muchas de estas estructuras hospitalarias han desaparecido y otras se conservan muy
alteradas, como es el caso de las de las poblaciones de Angahuan, San Francisco Uricho o San
Lorenzo. En otros casos, y gracias al uso continuado de las instalaciones hospitalarias y sus
continuas operaciones de rehabilitacion, algunas huataperas, como es el caso de las de Santa Fe de
la Laguna, Uruapan o Zacan, se conservan en buen estado tanto las alineaciones de soportales y
salas de enfermerfa abiertas al patio como las capillas de los mismos. Numerosas fundaciones
hospitalarias michoacanas han desaparecido como consecuencia de su modestia constructiva, pues

" En la obra de Venegas Ramirez se hace una prolija relacion de estos hospitales de la region de Michoacin (VENEGAS
RAMIREZ, C., op. cit., pp. T4y ss.).

15 A finales del siglo XVI habia en Nueva Espafia 128 hospitales, de los cuales 72 se encontraban en el obispado de

Michoacin. De los 128 hospitales del siglo XVI, 88 se denominaban de la Concepcién, advocacion normativa en los hospitales de
Vasco de Quiroga. En el siglo XVII la cifra de los hospitales de Nueva Espafia era de 264. PIZARRO GOMEZ, F.J., Arguitectura
hospitalaria de nueva Esparna en tiempos virreinales, Universidad de Extremadura-UPAEP, 2018.

' ARTIGAS, J.B., op. cit., p. 31.

" VASCO DE QUIROGA, Reglas y ordenanzas para el gobierno de los hospitales de S anta Fe de México y Michoacin, en MORENO,
J.J., Fragmentos de la vida y virtudes del V. Illmo. Y Rmo. Sr. Dr. D. Vasco de Quiroga, Primer Obispo de la Santa Iglesia Cathedral de Michoacin
y Fundador del Real y Primitivo Colegio de S. Nicolds Obispo de 1 alladolid, México, 1766, p. 25y s. del apéndice de la obra.
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en algunos casos se trataba de edificaciones construidas con adobes y paja'®. Sin embargo, otras,
como es el caso del Hospital de Nra. Sra. de la Concepeion y Santa Marta de Patzcuaro, levantado por
Vasco que Quiroga entre 1536 y 1540", fueron obras que dispusieron de un importante programa
arquitectonico. Aunque no se puede concretar la fecha exacta de la fundaciéon del hospital de
Patzcuaro, lo cierto es que en esos afios Quiroga se encuentra en Patzcuaro para, entre otras
actividades episcopales, fundar dicho hospital. Dispone el hospital de una capilla de notables
dimensiones, en las que se veneraba una imagen de la Inmaculada realizada por manos naturales
con pasta de cafia de maiz. Se trataba de la imagen que Vasco de Quiroga denominé “Salus
Infirmorum” (Salud de los Enfermos)®. Todo patece indicar que se trataba de un hospital de
grandes dimensiones y su construcciéon coincidié con la construccion de la nave central de la
Catedral de Patzcuaro, lo que indica que el hospital se encontraba dentro del programa constructivo
que pone en marcha Vasco de Quiroga en Patzcuaro al objeto de hacer de esta localidad la capital
del obispado de Michoacan®.

Ciertamente, parte importante de las fundaciones hospitalarias de Vasco de Quiroga eran
las capillas de las mismas, algunas de las cuales, como es el caso de las de Angahuan, Charapan,
Cuitzeo, Jaracuaro, San Francisco Uricho, San Lorenzo, Santa Fe de la Laguna, Tupataro, Uruapan
o Zacan, aun se conservan en buen estado. Kubler y otros autores han puesto el foco de atencion
en la condicion abierta de algunas de las capillas de los hospitales de Vasco de Quiroga y su posible
relacion con las capillas abiertas de los conventos del proceso evangelizador™. Como es evidente,
la morfologia del convento de evangelizacion de las 6rdenes mendicantes en la Nueva Espafia se
convirtio en arquetipico para cualquier sistema organizativo en el que se buscaran fines semejantes.
Es este orden de cosas, resulta obvio que el modelo de capilla de indios abierta al atrio conventual,
como es el caso singular de la capilla del hospital de Tzintzuntzan, donde ademas el hospital forma
unidad con el convento de Santa Ana, pueda asemejarse al de la capilla de los hospitales
michoacanos abiertos a los patios hospitalarios, aunque con unas finalidades operativas diferentes.
En este sentido, es necesario considerar dentro de este contexto la riqueza iconografica de la
decoracion pictérica de paredes y artesonados de las capillas de las huataperas, pues son un
repertorio iconografico dotado de un evidente caracter catequista. Por otra parte, la pila para el
bautismo por inmersion que se conserva frente a la capilla de Tzintzuntzan y las cruces existentes
en medio de patio de dicho hospital y en otros, como es el caso de Charapan, Jaracuaro, San
Francisco Uricho, Tupataro o Tzintzuntzan, son elementos que permiten establecer ese cordéon
umbilical entre el convento de evangelizacion y el hospital michoacano.

Sin perder de vista el fin dltimo del hospital, que era el de ganar almas para la cristiandad y
sanar los cuerpos de estas almas, en el hospital se encontraba también la principal escuela
evangelizadora de la localidad. Ademas, las fiestas del hospital eran las fiestas por excelencia de las
poblaciones®. De esta forma, el hospital se convertia en el centro de la vida civica, lddica,

18 Esta condicién “menor” de la arquitectura de las huataperas ha sido uno de los factores decisivos que, segtin palabra
de Artigas, ha influido en la desatencién que por parte de los historiadores han merecido estas fundaciones (ARTIGAS, J.B., op.
cit., p. 32).

19 LEON, N, op. cit., p. 47.

20 En la puerta de acceso a la capilla de dicho hospital puede leerse la inscripcién “Salus Infirmorum”. La imagen de la
Virgen de la Salud de dicho hospital se conserva actualmente en el Templo de Nra. Sra. de la Salud de Pétzcuaro.

21 “Hizo [Vasco de Quiroga] luego un Hospital de Santa Martha, dedicado a la Concepciéon de N. Sefiora, de donde
tuvieron principio todos los Hospitales de esta Provincia, que es una de las costumbres y obras mas pias que en la tierra se
hicieron...” (BASALENQUE, Fr. D. de, Historia de la Provincia de San Nicolas de Tolentino de Michoacan, del orden de N.P.S.
Agustin, México, 1673, lib. I, p. 102).

22 KUBLER, G., Arquitectura mexicana del siglo XVI, México, 1982, p. 233.

23 En los hospitales fundados por Vasco de Quiroga las fiestas, esencialmente matianas, se celebraban los sabados y el 8
de diciembre, difa en el que se elegfan los cargos del hospital.
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econémica, asistencial y religiosa de la poblacién indigena **: Pocas veces, un conjunto
arquitecténico como el que forman los hospitales y pueblos de indios quirogianos ha contribuido
de manera tan eficaz al proceso organizacion del territorio virreinal de la Nueva Espafia y a la
integracién cultural de la ideologia humanista europea, la caridad cristiana hospitalaria y la vida
comunitaria de la poblacién natural.

24 “En una palabra, los Hospitales son el centro de la Religion, de la politica y de la humanidad de los indios, pues alli se
les ve lo mds devoto de su fe, lo mds sociable de su Republica en las Assambleas, que allf tienen, y lo mas caritativo con sus hermanos,
0 hospedando a los peregrinos, o asistiendo a los enfermos.”(MORENO, J. J., op. cit., p. 73).
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A CAPELA DE SAO MIGUEL ARCAN]JO E SUAS
PINTURAS PARIETAIS: INTERCULTURALIDADE
NAS ARTES DAS MISSOES JESUITICAS NO ESTADO
DE SAO PAULO

MONTANARI, THAIS CRISTINA
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A CAPELA DE SAO MIGUEL ARCANJO E SUAS PINTURAS PARIETAIS:
INTERCULTURALIDADE NAS ARTES DAS MISSOES JESUITICAS NO ESTADO DE
SAO PAULO

Localizada na zona leste da cidade de Sao Paulo, a Capela de Sio Miguel Arcanjo, também
conhecida como “Capela dos indios” pela comunidade local, é considerada o templo religioso mais
antigo da cidade. No petiodo colonial, sua localizagio fazia parte de uma antiga rede de aldeias,’'
estabelecidas pelos jesuitas em suas Missdes no planalto de Piratininga por volta de 1560, com o
objetivo de fixacdo e evangelizacio dos indigenas. De acordo com o historiador Sérgio Buarque
de Holanda, a capela da época da fundagao da aldeia foi demolida devido a precariedade de sua
construcdao, dando lugar a construcdo ainda hoje existente (HOLANDA 1941: 105), a qual
apresenta datacao de 1622 na verga da porta de entrada. Esta obra de reconstru¢ao da Capela de
Sao Miguel Arcanjo € atribuida ao carpinteiro e bandeirante espanhol Ferndao Munhoz e ao padre
Jodo Alvares como orientador da construcio executada pelos indigenas (BOMTEMPI 1970: 56).

Em 1640, devido ao conflito de interesses entre os jesuitas, a Coroa e os colonos em relagao
a escravizagao dos indigenas, os jesuitas foram expulsos da Capitania de Sdo Vicente, passando a
administracdo da aldeia de Sao Miguel para a Camara de Sao Paulo. Os jesuitas foram readmitidos
na Capitania em 1653, no entanto, “nao poderiam ter dominio nas Aldeias de S. Majestade, nem
residirdo nelas por via algua, nem entenderio com os indios” (ROWER, 1957: 507). Desse modo,
em 1698 a assistencia religiosa da aldeia de Sao Miguel foi assumida pelos franciscanos.

O periodo de administragao franciscana legou a Capela de Sao Miguel Arcanjo sua
configuracdo arquitetonica mantida ainda hoje (Figura 1). Por volta de 1780, Frei Mariano da
Conceigao Veloso (1742- 1811), teria orientado sua mais expressiva reforma, a qual consistiu no
acréscimo de 2,5 metros de adobe, elevando a estrutura de taipa de pildo do pé direito da nave
central; a abertura de duas janelas acima do telhado fronteiro; a construcao da Capela lateral e seu
altar; o escoramento interno de madeira; a inser¢io de douramento nas decoragdes no altar
principal da sacristia e da capela lateral, e por fim, o arruamento da Aldeia. Apesar de se tratar de
uma reforma importante, nao seria a primeira a ser realizada em Sao Miguel. Consta da
documentacao que no ano de 1691, por requerimento do conselheiro Diogo Barbosa do Rego
junto a Camara de Sao Paulo, a respeito das igrejas de Sao Miguel e Nossa Senhora da Conceigao
de Guarulhos, "Q. visto estarem aforandose as terras dos indios era justo q. o foro se aplicasse pa.
reparo das Igrejas daquellas aldeias por que estavao faltas de tudo e principalmente, de telhas"
(ARROYO 1966: 46). No entanto, ainda nao esta esclarecido se se trataria de uma reforma que
também tivera interven¢des em relagdao a decoragao da Capela, de modo a assinalar o aforamento
das terras indigenas, ou se se tratou apenas de reparos estruturais; ou ainda, se teria realizado o
alteamento da nave nesta reforma e nao na reforma de 1780, visto que nao foi possivel determinar
precisamente até o momento, a data desta intervengao.

I As chamadas aldeias de E/-re/, colocavam os indios sob a prote¢iao dos jesuitas, sendo a estes confiadas as aldeias de
Sio Miguel, Pinheiros, Barueri e Guarulhos na regido da Vila de Sdo Paulo de Piratininga (LEITE 2000: 227-230).
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FIGURA 1: FACHADA ATUAL DA CAPELA DE SAO MIGUEL ARCANJO. ZONA LESTE DE
SAO PAULO/SP.

Foto: Thais Montanari. Dez. 2017.

Ja no século XX, temos noticia da chama obra de “Restituicao”, realizada pelo Instituto
Histérico e Geografico de Sao Paulo IHGSP) entre 1926- 1927, a qual consistiu na realizagao de
trabalhos estruturais no telhado e taipas, calcada para despejo de agua pluvial, ladrilhos no interior
da igreja, e reforma do forro. Em 1938, reconhecido seu valor histérico e arquitetonico, a Capela
de Sao Miguel foi tombada pelo entdo nascente Servico do Patrimonio Histérico e Artistico
Nacional (SPHAN, atual IPHAN). Entre os anos de 1939 e 1941, a Capela passou por seu primeiro
grande restauro, sob a coordenagdo do engenheiro-arquiteto Luis Saia, que buscou reconstituir
minuciosamente as caracteristicas primitivas da capela, que se encontrava em péssimo estado de
preservacao e descaracterizada pelas intervengoes ocorridas nos dois séculos anteriores. Algumas
outras pequenas interven¢oes também foram realizadas entre as décadas de 1970 e 1990, apenas
com a finalidade de manutencido da edificacio.

Em 2000, foram realizados trabalhos de prospeccao arqueoldgica, precedentes ao inicio do
ultimo trabalho de restauro realizado na Capela de Sao Miguel Arcanjo, promovido pela Diocese
de Sao Miguel Paulista e pela Associagao Cultural Beato José de Anchieta (ACBJA). Estas
prospecgdes tiveram como objetivo, tragar o perfil historico-arqueoldgico da Capela e seu entorno,
e também orientar os profissionais envolvidos no restauro, evitando possiveis acidentes que
pudessem comprometer a integridade do patriménio. Dessa forma, tanto nos trabalhos de
prospecgao arqueoldgica, quanto no trabalho de restauro, foram levantados dados materiais
importantes, os quais atestam a antiguidade da edificagao. Com a realizagao destes trabalhos, foi
produzida importantissima documentagao para o estudo do seu passado fisico e histérico. Durante
o trabalho de restauro, também foram encontrados vestigios de policromia por toda a igreja, além
das pinturas parietais encontradas na nave principal mediante a remogao do tabuado ao fundo da
camarinha do altar lateral do lado da epistola (lado direito) (Figura 2), sendo possivel o acesso as
pinturas com a policromia exposta e perfeitamente legiveis.
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FIGURAS 2 E 3: ALTAR LATERAL (LADO DA EPISTOLA) DA CAPELA DE SAO MIGUEL
ARCANJO COM O RETABULO EM MADEIRA (ESTADO ATUAL). O MESMO ALTAR,
DURANTE OS TRABALHOS DE RESTAURO COM AS PINTURAS APARENTES.

Foto: 'Thais Montanari Dez. 2017. Foto: Alexandre Galvio e Natilia Moriyama (s/d) Fonte:
http://capeladesaomiguel.org (Acesso em: Marco de 2018)

Estas pinturas parietais (Figura 3), até entdo desconhecidas tanto pela equipe de restauro,
quanto por estudiosos e pela comunidade local, foram uma grande e surpreendente descoberta,
por provavelmente serem as Unicas remanescentes que chegaram aos nossos dias, e se estabelecem
como registro singular da arte jesuitica e colonial paulista. Trata-se de uma tentativa de reprodugao
pintada de um altar de talha, recorrente nas obras do barroco portugués: os chamados “retabulos
tingidos” (CAETANO 2016). Assim, sobre a parede de taipa de pildo, na parte exterior, a pintura
faz a imitacao de colunas torsas, sendo duas de cada lado, apresentando ornatos fitomoérficos
(folhagens e cachos de videiras), além dos capitéis com volutas. Em todo o espago adjacente da
pintura retabular, temos pinturas em padrdes proximos as pinturas de brutescos,” predominando
os desenhos em branco com contornos em preto sob o fundo em vermelho. Na parte interna do
camarim (Figura 4), temos ao fundo a pintura de um resplendor em forma de sol alternando raios
curvilineos com raios retos — comumente encontrado em obras retabulares —, pintado em
vermelho e os contornos em preto. Na parte interna do arco do camarim, temos do lado esquerdo
a pintura de um sol com rosto, e no lado oposto, temos a pintura de uma meia lua com rosto em
perfil; enquanto ao centro entre as duas figuras, temos um desenho de uma estrela de oito pontas
em vermelho, rodeada por figuras de nuvens espirais em preto e vermelho, por todos os espagos
adjacentes da parte interior do nicho. O mesmo programa pictérico foi parcialmente identificado

2 A pintura de brutesco se baseia numa composi¢do de uma sequéncia de formas vegetalizadas, geralmente folhas de
acanto enroladas ou delgadas, a partir de um elemento central, podendo ter a ocorréncia de flores, festdes, mascardes ou outros
clementos zoomortfos de forma  harmonica e simétrica. (ver ~ SERRAO 2000: 356- 367)

Ediciones Universidad de Salamanca / CC BY NC ND -190- Arte - ICA'18


http://capeladesaomiguel.org/

no altar do lado do evangelho (lado direito) que na ocasiao nao foi desmontado em sua totalidade
devido sua condi¢ao estrutural.

FIGURA 4: DETALHE DA PARTE INTERNA DO CAMARIM COM AS PINTURAS DO SOL,
LUA, ESTRELA E NUVENS ESPIRAIS.

Foto: Alexandre Galvio e Natilia Motiyama Fonte: http://capeladesaomiguel.org (Acesso em: Matgo de 2018).

Desse modo, o que torna as pinturas da Capela de Sao Miguel Arcanjo tio peculiares se
deve ao uso da taipa como suporte, além dos motivos celestes do sol, lua e estrelas, e as cores
vermelho, preto e branco. Nao conhecemos até o momento, qualquer documentacao do periodo
colonial até o século XX que ateste sobre a fatura ou a presenca destas pinturas na Capela de Sao
Miguel Arcanjo. Tampouco se conhece também a presenca de pinturas semelhantes nas igrejas ou
capelas do periodo colonial no territério da antiga Capitania de Sao Vicente. No entanto, diversas
hipéteses foram levantadas pelos profissionais responsaveis pelo restauro, historiadores da arte e
antropologos, em relacao ao programa pictérico apresentado nestas pinturas, sua possivel datagao
e também em relagdo ao fazer artistico nas Missoes Jesuiticas de Sio Paulo, sobretudo no
aldeamento de Sao Miguel, dada a presenca de indios e mesticos nesta localidade.

Uma das hipéteses levantadas seria que as cores e os padrOes presentes nas pinturas
parietais seriam advindos da ceramica indigena (KOK 2011: 54), além dos motivos celestes
também estarem associados a cosmologia indigena. No entanto, estes motivos também foram
bastante explorados pela chamada tradi¢ao emblematica, presente nas bibliotecas e nas decoragdes
das Missdes da Companhia de Jesus na América (MARTINS 2013: 81-102), sendo utilizada pelos
jesuitas e também pela cultura de corte, em suas decoragdes. Assim, a segunda hipdtese seria a do
encontro entre as culturas europeia e amerindia resultando em uma produgio singular por meio
da adaptagdao dos jesuitas para a evangelizagdao, constru¢io e ornamentagao de seus templos
religiosos, dependendo dos diversos fatores com os quais se deparassem, e de acordo com
contexto local. A estes fatores, acrescenta-se também a questdo dos principios jesuiticos de
catequizacao dos indigenas através das artes, e da transmissao de oficios diversos por meio de suas
oficinas.

Assim como as reducoes da América Espanhola eram bem equipadas com tratados
europeus de artes (BAILEY 2001: 160), na América portuguesa também terfamos obras
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semelhantes nas bibliotecas jesuiticas.” Desse modo, é bastante possivel que os missionarios
tenham se utilizado do repertério simbodlico e moralizante presentes nas gravuras e nos livros de
emblemas, enquanto os artifices assimilavam e interpretavam a cultura europeia. Estas imagens
foram utilizadas na evangelizacio, tanto na América hispanica quanto na Asia, sendo usadas
também para a meditagao individual dos jesuitas (PFEIFFER 2003: 205). Assim, se faz evidente a
ocorréncia de circulagées de imagens e simbolos de corpos celestes, através das gravuras e livros
ilustrados e da tradi¢ao emblematica (MARTINS no prelo). Em relagdao as imagens do sol, lua e
estrelas, tal qual encontramos nas pinturas parietais da Capela de Sao Miguel Arcanjo, sao bastante
recorrentes nas artes das Missoes jesuiticas e na arte colonial latino-americana em geral, aparecendo
na ornamentacdo das igrejas, nas pinturas dos tetos de sacristias e também de retabulos
(MARTINS no prelo), como pode ser observado, por exemplo, nas igrejas das Missoes Jesuiticas
da Amazonia.* No entanto, é preciso salientar que suas formas de emprego vatiam caso a caso
(MARTINS no prelo), nao significando, necessariamente, que os modelos tenham ou devam ter
sido copiados fielmente daqueles contidos nestas obras.

O mesmo repertorio decorativo ¢é facilmente encontrado nas igrejas da Companhia na
Europa, em altares dedicados a Virgem Maria’ por vezes de forma solta, sem molduras ou
inscricdes. Temos como exemplo, na igreja do Espirito Santo do Colégio jesuitico de Evora, o
retabulo de talha em estilo nacional-portugués® (ou “estilo nacional” conforme nomenclatura mais
recente), no qual também figuram os motivos celestes do sol, lua e estrelas. Na Capela de Sao
Miguel Arcanjo, os padroes das pinturas parietais apresentam aspectos do estilo portugués
seiscentista, sobretudo, em relag¢do a estrutura e ornamentacao retabular, como também se pode
apreender em outros retabulos de igrejas paulistas do periodo colonial.

No caso da pintura retabular da Capela de Sao Miguel, ao se fazer uma analise estilistica
formal, poderia-se afirmar que pela presenga das colunas torsas com ornamentacao fitomérfica,
tratar-se-ia de uma pintura que imita um retabulo em estilo nacional-portugués, cujos primeiros
exemplares tetiam surgido em Portugal apds 16407 (SMITH 1962: 49-89). No entanto, ¢ preciso
termos em conta que o programa pictérico destas pinturas se encontra incompleto. Em todo o
trecho superior, acima da altura das paredes em taipa em que se encontram as pinturas, onde
deverfamos encontrar o coroamento da pintura retabular, temos todo um trecho de alvenaria de
tijolos e adobes, evidenciando uma “descoberta anterior” destas pinturas, visto que os tijolos de
alvenaria seriam do século XX. Além disso, também nao temos as pinturas do barrado, encobertas
por argamassa de restauros antetiores.

Por meio da comparagao estilistica entre as pinturas parietais da Capela de Sao Miguel
Arcanjo e outros altares de igrejas e capelas erigidas pelos jesuitas e também por outras ordens,
esculpidos na regiao da Vila de Sao Paulo de Piratininga, podemos estabelecer algumas relagGes
artisticas e ornamentais, dadas algumas semelhangas consideraveis. Os altares laterais da igreja
jesuitica de Nossa Senhora do Rosario do Embu (c. 1690- 1700), e os da antiga igreja do Patio do

3 Renata Mattins (no prelo) destaca que nos inventarios da biblioteca do colégio da Madre de Deus em Vigia, assim como
na Biblioteca do antigo colégio do Rio de Janeiro, o livro de emblemas Mundus Symbolicus de Filippo Picinelli, cujo Livro I ¢ dedicado
20 tema dos astros; e também o livro Philosophie des Images Enigmatiques (1694), do jesuita Claude Menestrier, que possui um repertdrio
de emblemas advindo, sobretudo, da cosmografia; “faziam parte da colecio de Diogo Barbosa Machado, hoje na Biblioteca
Nacional do Rio de Janeiro”.

4 Renata Martins destaca a presenca destes motivos nos tetos das sacristias das igrejas dos colégios de Belém e de Vigia
no Para (século XVIII), encontradas também no retdbulo da antiga igreja jesuitica de Nossa Senhora da Luz (século XVII), que
teria sido desenhado pelo luxemburgués Jodo Felipe Bettendorff, e entalhado por um portugués, Manoel Mansos, e por um indio
do Maranhio de nome Francisco (MARTINS no prelo).

5 Os altares do lado do evangelho (lado esquerdo de quem esta de frente a entrada da nave) geralmente sio dedicados a
imagem da Virgem.

¢ De acordo com a classificagao feita por Robert Smith (1962).

7 Lembrando que 1640 foi o ano em que ocorreu a restauragio da independéncia de Portugal da Coroa espanhola.
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Colégio dos Jesuitas em Sao Paulo (c. 1556- 1680), seriam exemplares de estilo préximo aos das
pinturas de Sao Miguel, como apontado pelo historiador da arte Percival Tirapeli (TIRAPELI
2015: 335). Estes altares de ambas igrejas apresentam caracteristicas do estilo nacional-portugués,
tais como as colunas torsas ornamentadas com folhas e cachos de uvas, capitéis simplificados, e
coroamento em forma de arco.

Apesar das problematicas acerca destas igrejas, as quais ndo cabem discussio no momento,’
¢ possivel que estes retabulos, tanto os de Embu, quanto os da igreja do Colégio dos Jesuitas de
Sio Paulo, tenham servido de modelo para outros retabulos paulistas, inclusive de outras ordens
religiosas. Tal possibilidade se evidencia pelas semelhancas entre os altares destas igrejas, e as
pinturas da Capela de Sao Miguel Arcanjo, com os altares laterais da igreja da Nossa Senhora da
Conceigao, a matriz de Itanhaém (litoral de Sdo Paulo). Trata-se de uma igreja localizada em um
antigo aldeamento jesuitico que, em 1654, passou a ser administrado pelos franciscanos
(CERQUEIRA 2014). Os dois altares laterais ali existentes, em estilo semelhante ao nacional
adotado pelos jesuitas em Sdo Paulo, teriam sido construidos ou reconstruidos na mesma época
da Reforma desta igreja, ocorrida por volta de 1714 (CERQUEIRA 2014). Apesar de apresentarem
estrutura e ornamentacao de cachos e folhas de uva, tal como os demais retabulos mencionados e
as pinturas da Capela de Sao Miguel, estes altares apresentam apenas uma coluna torsa de cada
lado e apenas uma arquivolta em seu coroamento, enquanto os demais apresentam duas colunas
de cada lado, e duas arquivoltas em seu coroamento.” Tal como nas pinturas da Capela de Sio
Miguel, os altares da igreja da matriz de Itanhaém apresentam entalhados no camarim desenhos
em forma de nuvens espirais encobrindo todos os espagos adjacentes, além do sol como resplendor
com raios curvos e retos. Estes altares também apresentam vestigios de douramento e certamente
possufa policromia (CERQUEIRA 2014). Apesar de muito provavelmente se tratar de uma obra
franciscana, nao podemos desconsiderar o passado jesuitico do Aldeamento de Itanhaém,
sobretudo em relacdo aos indigenas ali aldeados, ao analisar a estrutura e ornamentagao destes
altares. Além disso, a generalizagdo dos retabulos em estilo nacional-portugués pode evidenciar a
predominancia dos jesuitas na transmissao e difusdao da arte retabular no periodo colonial.

Nas oficinas, a maioria dos instrutores era de origem europeia, sendo recorrente também
a transferéncia de trabalhadores, mestres e indigenas, de uma Missao a outra, de acordo com a
quantidade e importancia que os trabalhos exigiam (PLA s/d: 110). A partir destas evidéncias,
podemos afirmar que uma das especificidades da arte colonial paulista — como também das artes
das Missoes —, seria a recorrente mao-de-obra local (indigena, africana, mestica) orientada pelos
missionatios' a partir de modelos europeus. No entanto, é importante destacarmos que nio se
trata apenas de uma simples recep¢io de um modelo europeu, considerando que nas artes das
Missoes, tanto a retorica e a linhagem do mestre europeu, quanto a mao indigena, se pdem em
relacio no interior de uma mesma oficina, de um mesmo ambiente e circunstincia (PLA s/d: 110).
Por conseguinte, as relagdes entre jesuitas e indigenas nos aldeamentos e redugdes eram permeadas
pelas trocas culturais, nas quais, a0 mesmo tempo em que Os jesuitas conservaram algumas
tradi¢oes politicas, econdmicas e rituais dos indigenas, eles tacitamente permitiram que as tradi¢oes
técnicas, e até mesmo o uso de simbolos indigenas permeassem as artes ali produzidas (BAILEY
2001: 144). Os modos de recepgao e as trocas culturais entre indigenas, mesticos e missionarios

8 Como a imprecisa e variavel datagdo dos retabulos da Igreja de N. Sra. do Rosario, e as vicissitudes pelas quais passaram
a Igreja e o Colégio dos jesuitas de Sdo Paulo em relagio a sua arquitetura e administracdo entre os séculos XVII e XIX, tendo
como consequéncia sua demoligio em 1876.

? Lembrando que infelizmente ndo sabemos como era o coroamento apresentado nas pinturas da Capela de Sio Miguel
Arcanjo.

10 Nao apenas pelos jesuitas. Lembremos que em 1640, com a expulsio da Companhia da Capitania de Sdo Vicente, o
aldeamento de Sio Miguel passou a ser administrado pela Camara, além da presenca de franciscanos, e, provavelmente também de
artifices mesticos de formacao local.
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podem ser portanto, compreendidos ao se analisar os fatores individuais, sociais e ambientais
enquanto modificadores culturais, e enquanto expressio de um momento histérico.

Destacamos aqui a atuagdo das ordens religiosas, sobretudo a Companhia de Jesus, na
difusdo do repertorio ornamental dos retabulos paulistas, sobretudo em suas oficinas, por meio
das quais os padres ensinavam artes e oficios aos indigenas e mesti¢os aldeados. Assim, dentre os
fatores de distingao das obras provenientes da oficina do Colégio de Sao Paulo, das demais ordens,
destacam-se: a recorréncia do tema eucaristico, encontrado na ornamentacao entalhada das colunas
torsas dos retabulos (desenhos de folhas e cachos de uvas e passaros) (BAZIN 1983: 292); ¢ a
presenca da mao-de-obra indigena, africana ou mestica, muitas vezes atribuida por especialistas
pela diferenca técnica entre uma talha supostamente executada por mao-de-obra local, e uma
executada por mao-de-obra especializada dos oficiais rein6is (BONAZZI DA COSTA 2005: 76).
E preciso termos em conta que na antiga Vila de Sio Paulo de Piratininga, a presenca de oficiais
qualificados era rara (ETZEL 1974: 142). Assim, é muito provavel que grande parte das obras
religiosas de Sao Paulo do perfodo colonial tenham sido executadas por artistas locais orientados
pelos jesuitas.

FIGURA 5: CARIATIDES DA GRADE DE COMUNHAO. ENTALHADAS E COM VESTIGIOS
DE POLICROMIA.

Foto: Thais Montanari. Dez. 2017

Nos aldeamentos da antiga Vila de Sao Paulo de Piratininga os indigenas também eram
empregados como construtores (AMARAL 1981: 49), sobretudo das capelas,'' e como artifices de
carpintaria (KOK 2016: 272), oficio certamente aprendido nas oficinas jesuiticas. Desse modo, na
Capela de Sao Miguel Arcanjo, a utilizagao da mao-de-obra indigena, africana ou mestica teria se
dado na constru¢ao da capela e muito provavelmente, na sua decoragao. Além das pinturas
parietais, a Capela ainda hoje preserva seu acervo datado entre os séculos XVII e XVIII, o qual é
composto pelas imagens; pia batismal; o armario e o altar da sacristia; o altar da capela lateral, além
das pinturas do forro e da grade de comunhio em jacaranda. Em muitos destes objetos, é possivel
notar a utilizacdo de artifices locais em sua manufatura, como a grade de comunhao (Figura 5)
apresentando em destaque duas figuras cariatides em suas extremidades, talhadas e com vestigios
de policromia. Trata-se de duas figuras aparentemente femininas que se misturam com elementos
titomorficos em seu corpo e base. Essas figuras talhadas revelariam, de acordo com a antropdloga

11 Havia exce¢ao somente em relagio aos projetos (AMARAL 1981: 74), uma vez que desde o século X VI, estes deveriam
teoricamente passar pela aprovacido da Ordem dos jesuitas em Roma. (MARTINS 2009).
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Gloria Kok, o dominio da técnica indigena, formando “composi¢oes originais divergentes dos
modelos jesuiticos” (KOK 2011: 55).

Nio se restringindo somente aos retabulos, na antiga Vila de Sdo Paulo de Piratininga, a
circulagao e difusao de modelos artisticos também se daria por meio das pinturas de tetos e de
objetos como os armarios de sacristia. Um mesmo estilo de pintura derivado de brutescos pode
ser observado no teto do altar da capela lateral (Figuras 6) da Capela de Sao Miguel Arcanjo com
folhas de acanto, flores e anjos em tons de verde, vermelho, preto e branco; semelhantes ao
observado no teto da nave e da sacristia da Capela de Santo Antonio (Sao Roque/SP). Este mesmo
estilo e cores também podem ser observados na ornamentagao do armario da sacristia da Capela
de Sio Miguel (Figura 7), assim como nos armarios da sacristia da Capela de Carapicuiba, no
armario da sacristia da igreja de Nossa Senhora da Escada de Guararema, e também na tiabua
pintada do altar da igreja de Cagapava Velha (ETZEL 1974: 140). Além de serem obras datadas
entre fins do século XVII e inicio do século XVIII, pertencem a antigos nucleos de aldeamentos
jesuiticos na antiga Capitania de Sao Vicente. Observamos, no entanto, que na Capela de Sao
Miguel Arcanjo, tanto as pinturas do teto e do armario da sacristia, quanto as pinturas parietais,
quem as executou nao possuia grande conhecimento do desenho académico e habilidade técnica
para sua fatura, a0 se comparar estas pinturas com aquelas das demais igrejas mencionadas.

FIGURA 6: ALTAR DA CAPELA LATERAL. NOTAR OS VESTIGIOS DE PINTURA ENTRE O
TETO E A ESTRUTURA (ESQUERDA). DETALHE DA PINTURA DO TETO (DIREITA).

Foto: Thais Montanari. Dez. 2017
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. FIGURA 7: ARMARIO DA SACRISTIA DA CAPELA DE SAO MIGUEL ARCAN]JO.
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Foto: Thais Montanari. dez. 2017

Sendo os jesuitas os fundadores da Vila de Sio Paulo de Piratininga e dos aldeamentos
instalados na regiao, os exemplares de talha mais antigos encontrados no Estado de Sao Paulo sao,
em sua maioria, os provenientes de igrejas e capelas jesuiticas, executados sob sua orientacio.
Assim, notamos uma evidéncia da circulagao de modelos e repertorios ornamentais e artisticos nos
retabulos paulistas, como ocorrido nos grandes centros artisticos da colonia, como Salvador,
Olinda e Recife, dadas as devidas propor¢oes (BONAZZI DA COSTA 2005: 77-78). A
generalizagdo de um determinado estilo retabular que transitava entre o maneirista e o nacional-
portugues, pode atestar a predominancia da atuagdo jesuitica na arte retabular paulista além de
situar o Estado de Sao Paulo entre os centros produtores e difusores de arte no periodo colonial.

Enquanto grande parte dos retabulos de talha sofreram diversas intervengdes ao longo dos
séculos, as pinturas parietais da Capela de Sao Miguel Arcanjo, por terem permanecido escondidas,
ou mesmo protegidas pelos retabulos de madeira, sio obras praticamente intocadas e preservam
um modelo e iconografia tal qual havia sido pensado nas ultimas décadas do século XVII. Na
ocasido de sua descoberta, diversos profissionais de restauro apresentaram solugdes possiveis para
que estas pinturas permanecessem visiveis na Capela de Sdo Miguel de forma permanente. No
entanto, a decisdao do IPHAN foi a de reposicionar os altares em madeira, cobrindo novamente
estas pinturas. Aa pinturas parietais da Capela de Sio Miguel Arcanjo refor¢cam o valor histérico e
artistico desta edificacio de um tipo de arquitetura quase desaparecida, e se estabelecem como
registro singular da arte colonial paulista. Apesar das divergéncias acerca de sua datagao, nossos
estudos nos levam a crer que elas devem ter sido executadas apds a primeira expulsao dos jesuitas
em 1640, pelas maos de artifices indigenas e mesticos que, dirigindo-se a um publico mestigo,
refletiam e interpretavam o sistema decorativo intercultural criado nos aldeamentos jesuiticos.

A partir destas analises, podemos enfim apreender a complexidade das relagoes
interculturais entre jesuitas e os indigenas, além de negros e mestigos, no aldeamento de Sio
Miguel. As trocas culturais e a consequente circulacao e difusaio de modelos e técnicas tanto
europeias quanto indigenas se evidenciam, portanto, por meio dos trabalhos artisticos realizados
nas oficinas. Dessa forma, também ¢é possivel se apreender as pinturas parietais como um meio
para a constru¢do de uma histéria da Capela de Sio Miguel Arcanjo, fundamentada nas relagdes
interculturais que permeavam as Missoes Jesuiticas, resultando no que se poderia chamar de uma
cultura hibrida no aldeamento de Sao Miguel.
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ARTE E DECOLONIALIDADE: ARTES INDIGENAS NO BRASIL

I. APRESENTACAO

Este artigo ¢ decorrente do projeto de pesquisa em andamento, intitulado “Estéticas
indigenas: artes visuais Canela e Ka’apor no Maranhao” do Departamento de Artes Visuais da
Universidade Federal do Maranhio, coordenado pela Profa. Dra. Larissa Menendez. O referido
projeto foi contemplado pelo Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo Cientifica (PIBIC) da
UFMA, que insere estudantes de graduagao do curso de Artes Visuais. As reflexdes propostas
foram possiveis também devido aos encontros com do Grupo de Estudos em Memoria, Arte e
Etnicidade, que abrange a parceria com o Centro de Pesquisas em Histéria Natural e Arqueologia
do Maranhio.

II. INTRODUCAO

Este artigo pretende abordar o problema das artes indigenas sob a perspectiva da
decolonialidade. O estatuto de artes relativo as produgdes indigenas é reconhecido por diversos
autores da Antropologia e Ciéncias Sociais, como Boas(1927), Price(2000), Gell (2005)e Lagrou
(2010), entre outros. No Brasil, ha estudos referenciais a respeito das artes indigenas, como os de
Ribeiro(1987)Velthem (2007), Vidal (1992), portanto, partimos do pressuposto de que as
produgodes indigenas sio reconhecidas como artes, dentro de seus contextos culturais, ainda que
distantes dos contextos e circuitos artisticos institucionais denominados contemporaneos, como
Bienais, Galerias, etc.

Destacamos que as produg¢oes indigenas podem ser classificadas como aquelas de cunho
tradicional, que abrangem a cestaria, arte plumaria, pinturas corporais, tecelagem, linguagens e
técnicas encontradas nas mais variadas produgoes do Brasil e da América Latina, como a plumaria
Ka’apor, a pintura corporal Kayapd, a ceramica Wauja. Outro tipo de producio indigena sao
aquelas elaboradas por artistas em linguagens provenientes do mundo europeu, como a pintura de
Amati Trumai, Feliciano Lana, Luis Lana, Kaya Agari, Karuwaya Trumali, isso sem considerar as
produgodes dos cineastas indigenas.

Nesse artigo analisaremos as concep¢ao e o olhar sobre as produgdes indigenas oriundas
de praticas tradicionais e coletivas, encontradas nas aldeias, durante os rituais, abordando a arte
b b b
plumaria Ka’apor e a pintura corporal Canela Ramkokamekra.

Segundo Mignolo (2010: 14) a nocao de asesthesis, originalmente abordada pelos gregos
como um fené6meno comum a todas as sociedades humanas, que compreende a sensagao, processo
de percepc¢ao, sensagao visual, foi colonizada pela visao eurocéntrica de mundo e transformada em
estética, reduzindo seu sentido original a sensagao do belo.

Observamos que nos estudos de Ribeiro (1987), Velthem (1995), elaborados na década de
setenta e oitenta, buscava-se uma nogao de beleza a respeito das produgdes indigenas, tomando o
Belo como algo inerente a estética e a arte. Destarte a arte contemporanea europeia tenha se
libertado da categoria do Belo, ainda econtra-se em estudos das artes indigenas a busca pelas

provaveis categorias do Belo nas produgdes académicas, em que se relaciona o belo ao bom, como
em Ribeiro (1957), ou como no estudo Rolande (2013) Velthem (1995).

Assim, o Belo, categoria artistica contextualizada historicamente no mundo europeu,
estendeu-se como paradigma para os estudos relacionados as produgodes sobre as artes indigenas.
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Mignolo (2010:18) afirma:“Sao estas expectativas naturalizadas as que operam na colonialidade do
ser, do sentir (aesthesis) e do saber (epistemologia).”

Nas palavras de Tlostanova (2011:14):

Uma das consequéncias mais devastadoras da modernidade pode ser definida como o cultivo e
cuidado coerente de uma escravidido gnoseoldgica e ontoldgica: uma colonialidade do ser e do
conhecimento. Através dos ultimos quinhentos anos esta tendéncia se expressou globalmente de
diversas maneiras, sem duvida, pode reduzir-se essencialmente ao fato de que o Ocidente
determinou uma forma dnica de humanidade e conhecimento legitimo, enquanto outros povos e
outros conhecimentos foram classificados como desvios, descartados ou submetidos a mudancas
diversas para tornarem-se mais proximos ao ideal ocidental.

Assim, ainda que se reconheca o carater “artistico” das produgdes indigenas, estas, em suas
expressoes coletivas e rituais, sao relegadas a serem expostas nos museus etnograficos. Em Paris,
essa divisao esta demarcada institucionalmente: os museus do Louvre, D’Orsay, apenas para citar
um exemplo, exibem obras da arte europeia, enquanto as artes dos povos da Oceania, América e
Africa podem ser encontradas no museu de Quai Branli. Tostlanova (2011:15) mostra que a arte
da alteridade europeia ¢ considerada, da perspectiva eurocéntrica, como pertence a esfera dos que
produzem mal. Esta arte é considerada como produzida por aqueles que nao sio verdadeiros
artistas, e portanto, merecem ser expostas somente em museus etnograficos.

As artes indigenas sdo tratadas como artesanatos, ou ainda expressoes apartadas da nogao
de contemporaneidade. Palermo (2012) problematiza o conceito de artesanato, pois nele se insere
uma diferenca hierarquica entre as “artes” ocidentais e os “artesanatos’” dos povos americanos,
asiaticos e africanos. O principal argumento usado para caracterizar essas produgdes como
artesanato sao o fato de terem utilidade, entretanto esta categoria nao engloba os significados
iconograficos, simbdlicos das culturas que os produzem. Gell(2005) aponta para a agencia dos
objetos, sobre 0 modo como os objetos artisticos sao construidos a partir das rela¢des simbolicas
entre homens e seus significados culturais. Este “exotismo de boutique” expressam o modo
multiculturalista e ex6tico como maneira de apropria¢ao do outro ( Tostlanova, 2011:15).

A arte decolonial segue desconstruindo as oposi¢cdes binarias entre o belo e o feio, o tragico e o
comico, elevado e baixo. Estas coexistem e se interpenetram simultaneamente na realidade, nas
pessoas, na arte, fundamentadas em principios de dualidade ndo-excludente que se encontra nio
apenas em uma légica multi-semantica, como em muitas tradi¢bes e modelos epistémicos indigenas.

A estética, na atualidade, ndo se reduz ao belo, tampouco ao ocidental. Porém, apesar das
rupturas radicais nas obras de arte eurocéntricas, as artes indigenas seguem relegadas a um estatuto
menot.

I11. AS ARTES CANELA E KA’APOR NO MARANHAO — UM ESTUDO DE
CASO

O Estado do Maranhdo, no Brasil, abriga diversas etnias indigenas. As artes indigenas
produzidas pelos Awa-Guaja, Tenetehara (Guajajara), Krikati, Gamela, Kreni¢, Ka’apor, Canela
Ramkokamekra e Apanyekra, Gaviao Pihcop Catiji, Tremembé, expressam a longa duracao do
patrimonio cultural tangivel e intangfvel que resiste ao genocidio e etnocidio da colonizagao e da
colonialidade presentes nas relagdes entre a sociedade nao-indigena e povos originarios.

Os Canela Ramkokamekra sao um povo do tronco linguistico Macro-Jé, localizado hoje na
aldeia Escalvado que fica no municipio de Fernando Falcao, estado do Maranhao, Brasil.

Artes neste povo diz respeito a sua vida cotidiana, a seus mitos. Logo, “um olhar habilitado
no campo da arte classificaria a pintura corporal Canela como abstrata, mas é o conhecimento do
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nome de cada pintura que permite perceber a dimensao figurativa nesses padroes de pintura.”
(ROLANDE, 2013, p. 38). Portanto, para entender as cria¢Oes artisticas da sociedade Canela, se
faz necessario ir além da concepgao eurocéntrica de arte e levar em consideragao seus significados
no contexto social Canela, considerar sua singular forma de organizagdo. Além de sua
funcionalidade, as manifestagoes artisticas representam ainda a resisténcia deste povo e como estes
individuos interpretam sua visio de mundo e mantém viva sua tradi¢ao.

A ornamentagao corporal Canela esta ligada a construcio dos corpos de seus individuos e
aos processos de instituicdo de papéis sociais. Preventivamente, cuida-se da satude através das
pinturas, que vai de crianga até a fase adulta. Os Canela se pintam para ficar bonitos, bonito aqui
com significado de saude e forca. A ornamentagao corporal é uma arte agentiva entre estes
individuos. Para tal, os padrées de pintura fazem alusdo ao reino vegetal ou animal, na intengao de
tornarem-se sabios ao utilizarem tais ornamentos e adquirir aquilo que esse outro tem de melhor.

Nesse processo de construgao do individuo Canela, seguido ao Ketuwajé, encontra-se o rito
Pepjé. Também constituido através da purificacao dos corpos para fortalecé-los, o Pepjé sera ainda
mais rigido que o primeiro ritual: as reclusoes coletivas agora dao lugar as reclusdes individuais dos
rapazes.

(...) Os reclusos passam em média de trés a quatro meses em seus quartos de reclusdo, sem serem
vistos por ninguém. Outro fator que chama a atengdo para a analise deste rito é a cerimonia de
finalizacio do Pepjé, onde corpos sio pintados instituindo o lugar de cada recluso nos Grupos do
Patio. Nesta ocasido, a pintura corporal além de construir um corpo forte, tem como papel instituir
lugares sociais. (ROLANDE, 2003, p.72)

F1) RITUAL PEPJE. RAPAZES RECEBENDO A PINTURA NA SAIDA DA RECLUSAO. FOTO:
JOHN KENNEDY FERREIRA, ALDEIA ESCALVADO, SETEMBRO DE 2017.

Dentre os papéis sociais instituidos no Pepyé sao formados os cagadores, simbolizado pela
entrega de arcos para os formandos; os cantadores, onde cada formando recebe seu maraca; e os
corredores.

Cada recluso ¢é levado para o patio apds o perfiodo de reclusio e restricbes alimentares e,
sob cantorias de homens e mulheres da aldeia, recebem uma pintura corporal com tinta vermelha
feita do urucu, que os separara em metades cerimoniais. Aqui, “os reclusos pertencentes a metade
sazonal Kamakri sio identificados através do desenho de linhas verticais, enquanto os reclusos da
metade Abtykamakri tem o corpo pintado com tragos feitos em sentido horizontal” (ROLANDE,
2003, p.79), finalizando entao esse ritual.

A pintura corporal dos pepjé é estratégia fundamental de consagra¢do dos lugares sociais e da
classificacdo em grupos sociais. Cada padrio de pintura representa um grupo, que ¢ simbolizado
por animais e, excepcionalmente, pelo cpé. A pintura do Pepjé, ao referir-se a cada um dos seis
Grupos do Pitio, legitima o pertencimento dos reclusos a esses grupos e os institui como nova
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Classe de Idade. Somente a partir do momento em que sio pintados, os pepjé passam a frequentar o
patio que até entao lhes era interditado. A partir desse momento, passam a ter um lugar no patio,
onde passardo a se reunir diariamente naquele local como nova Classe de Idade. (ROLANDE, 2003,

p.97)

Iv. OS KA’APOR

Falando um pouco sobre as interferéncias nao sé6 do homem branco pela coloniza¢ao, mas
também da pacificagdo, trouxeram aos Ka’apor (povo da familia linguistica Tupi-Guarani)
consequéncias que fizeram com que muitas aldeias diminuissem significativamente sua populagao.
A colonizagio trouxe junto com o homem branco, as doengas, pestes que causavam epidemias nas
aldeias consequentemente, provocando muitas mortes. Com a pacificagao dos Ka’apor, as pessoas
que antes eram responsaveis por dar diversos objetos aos indigenas niao cediam mais nada e os
indigenas nao conseguiam mais receber em postos indigenas proximos, fazendo com que o eles,
cada vez mais necessitados de ter esses objetos para prote¢ao ou uso diario, viajassem a procura,
com longas distancias sem alimentag¢do o suficiente para aguentar a viagem, pegassem doengas
graves, muitas vezes nem conseguindo terminar o trajeto de volta a aldeia. Analisando essa situagao,
percebemos que ¢ um tanto contraditorio essa “ajuda” que se da aos indigenas, alimentando-os
com a esperan¢a de conseguir objetos que tanto precisam e acaba no mesmo desfecho. Darcy
Ribeiro exprime bem seu sentimento ao estrago que essa interferéncia da cultura branca trouxe as
comunidades indigenas com o processo de pacificagio:

“Esse ¢ o fruto das pacifica¢bes que abriram imensas areas as ocupagdes dos civilizados, sem que
se possa dizer que qualquer uma delas adiantou alguma coisa para os indios, para qualquer tribo.
Em todas, a histéria é sempre a mesma: amansar e destruir. Aceitar o contato com o branco,
submeter-se ao convivio pacifico é a morte de qualquer povo indigena.” (RIBEIRO, 1996. p. 64)

Falando um pouco sobre um dos mais conhecidos rituais dos Ka’apor, em especifico da
Cerimonia de nominagdo, é uma espécie de “batismo” das criangas da comunidade onde vao
escolher o nome da crianga. Ha toda uma preparagao, dias antes da grande festa, da comida e da
bebida que sera consumida. Além do preparo da comida e bebida, os Ka’apor também tem uma
casa propria para esse tipo de festejo, as “casas de festas” onde sio guardadas as comidas,
hospedagem dos convidados e guardados os presentes que serdo depois trocados entre eles durante
a festa.

Entre as artes plumarias Ka’apor destacam-se o Diwa-kuawhar, bragadeiras de plumas que
formam a representagao da morfologia de uma flor. O Artista Ka’apor utiliza-se de contraste de
cores e consegue representar desde a estrutura do calice e da corola, até os estames das flores.

“A prancha apresenta duas variantes. A primeira (33 cm de comp.) consiste de um fio de sementes
negras (awai) e brancas (coix lacrima) entre as quais foram armadas “flores” compostas de plumas
cor laranja do papo de tucano (Rbamphastos vitelinus therezae), representando a corola e negras frisadas
do topete do mutum fémeas (Crax fasciolata), figurando os “estames™ (RIBEIRO, Darcy.
RIBEIRO, Berta G. 1957)
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O Tukaniwar sao colares femininos presentes em diversas cole¢des de museus, como o
Centro de Pesquisa em Arqueologia e Etnologica do Maranhio (CPHANAMA). Porém, no
exemplar da figura 1, o artista inovou ao inserir penas roxas na regiao ao redor do pescogo. Nos
outros exemplares de colegoes as penas sao tradicionalmente feitos de plumagem de tucano e o

exemplar abaixo ¢é feito de penas de anambé roxo.(RIBEIRO, Darcy. RIBEIRO, Berta G. 1957)

Segundo Darcy (1996) a cerimoénia de nominagao s6 acontece no dia seguinte aos comes ¢
bebes. A madrinha (Mamai-ranga) vai até a casa buscar a crianga a ser nominada e deve ser entregue
ao padrinho (Papai-ranga), que ao recebe-la em seus bragos, toca uma flauta sobre a crianga feita
de tibia de gavido real. Logo em seguida é que se comega a troca dos varios objetos entre os
convidados, dentre eles sdo as flechas e até mesmo os adornos plumarios. Apos o padrinho tocar
a flauta sobre a crianca, entrega 2 mie e que em sequencia entre ao pal e realiza uma espécie de
coroagdo na cabecinha da crianga com um cocar amarelo de penas de japi. Acredita-se que essa
coroagao tenha relagdo a uma oferenda feita a Maira. Em sequéncia, a festa continua com todos
dancando, cantando e gritando, chegando o momento em que o pai verdadeiro da crian¢a comega
a gritar sobre qual sera o nome do menino para o dangador, que na maioria das vezes ¢ o padrinho
da crianga (Papai-ranga). Um ponto interessante desse ritual é que em vez de a mae ou o pai darem
nome a crianga, quem o nomeia é o padrinho da crian¢a ou a pessoa escolhida como dangador.

V. CONCLUSAO

Embora haja uma diversidade de etnias indigenas significativas no Estado do Maranhao,
predomina o desconhecimento destas populages por grande parte da sociedade. Os Canela
Ramkokamekrda e os Ka’apor fazem parte de um contingente populacional que sofre
cotidianamente as a¢des da colonialidade. Os territérios em que habitam sio marcados por
conflitos de interesses econdomicos. Os Ka’apor tem suas terras invadidas por madeireiros e criaram
um sistema préprio de autodefesa, devido a auséncia das autoridades competentes. Os Canela
Ramkokamekra habitam areas endémicas e passaram por surtos de tuberculose e gripe.

Em relagdo a colonialidade do saber, percebemos que embora a riqueza cultural e a
complexidade de sua organizacao social sejam facilmente detectaveis, essas populacdes vivem em
estado de privagao material e segregagao social, sofrendo pelo racismo e pelo abandono de suas
comunidades.
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Podemos afirmar que os Canela e os Ka’apor ja foram e ainda sao objeto de pesquisa para
producdo de conhecimento em diversas universidades americanas e europeias. Destacamos
Crocker (Canela) e Balee ( Ka’apor), apenas para citar alguns exemplos. Encontramos a plumaria
Ka’apor em diversas cole¢oes de museus no Brasil e no exterior. Porém, constata-se que sua
produgao artistica e sua riqueza e complexidade cultural permanecem ofuscadas e hierarquicamente
inferiorizadas pelas categorias eurocéntricas do poder, do sentir e do pensar.
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TENDENCIAS RECIENTES EN LA CONSTRUCCION DE LA MEMORIA
COLECTIVA DEL CONFLICTO ARMADO INTERNO (1980-2000): EL
PAPEL DE LOS ARTISTAS PERUANOS.

La presente ponencia tiene como proposito describir propuestas artisticas, exposiciones y
debates recientes relacionados con la construcciéon de la memoria colectiva del conflicto armado
interno del Perd (1980-2000)".

La ponencia se enfoca en una selecciéon emblematica de propuestas visuales posteriores a
la publicacion del Informe Final de la Comision de la Verdad y Reconciliacién (CVR 2003)°, pues este
evento representa un momento clave en el proceso de construccion de la memoria colectiva de la
violencia vivida.

La representacion artistica de la violencia politica de los ultimos quince afios se puede
resumir en dos tendencias divergentes, siendo la primera expresioén de la voluntad de favorecer un
didlogo democratico sobre este tema, y la segunda manifestacion de una actitud critica hacia el
Estado peruano motivada por las vigentes implicaciones judiciales y politicas de una parte relevante
de sus sectores en los delitos cometidos en el periodo de la violencia. Como se vera, de la
controversia revelada por esta segunda tendencia resulta una frecuente relaciéon problematica entre
artista, curador e institucion.

Al enfrentar un tema complejo como el conflicto armado interno, evidenciando tanto sus
causas como sus efectos en el Perd contemporineo, los artistas juegan un papel esencial en la
sociedad peruana. De hecho, dicha contribucién puede ser descrita bajo diferentes perspectivas: al
conmemorar las victimas de la violencia, los artistas apoyan a sus familiares en la elaboracion del
trauma sufrido y en visibilizar su lucha por una reparacién justa. Ademas, los artistas peruanos
juegan un papel fundamental en la reconciliacion de la sociedad peruana auspiciada por la CVR al
estimular un debate necesario sobre el tema del conflicto armado interno, contrastando eficazmente
la amenaza constante del negacionismo y del olvido.

Con esta ponencia se quiere proponer un acercamiento a las tendencias manifestadas por
los artistas peruanos con respecto al tema de la violencia politica (1980-2000) en el periodo
posterior al conflicto, y especialmente a partir de 2003, afio de publicacién del Informe Final de la
Comisién de la Verdad y Reconciliacion (CVR 2003)3.

1 Entre 1980 y 2000 el Pert vivié una época de inestabilidad politica que se articula en dos momentos: uno definido por
el surgimiento y la imposiciéon de los grupos terroristas Sendero Luminoso (PCP-SL), en 1980, y el Movimiento Revolucionario
Tuapac Amaru (MRTA), en 1984, que inauguraron a su vez un terrorismo de Estado; y otro marcado por el fin de Sendero Luminoso
(1992) y la persistencia del terrorismo de Estado. El estallar de la violencia habia sido anticipado por un periodo de dictadura militar
llamado Gobierno Militar de la Fuerza Armada, inaugurado con el golpe de Estado del 3 de octubre de1968. El conflicto afecté la
sociedad civil de todo el pais, y especialmente los habitantes de la regién de Ayacucho, en su mayorfa campesinos quechua-hablantes
con una educacién inferior al nivel secundario. Para definir este periodo de la historia peruana se suelen utilizar las expresiones
“violencia politica” y “conflicto armado interno”, que conviven con otras cuales “época del terrorismo”, “guerra subversiva”,
“guerra civil” y “guerra popular”. Véase: Sastre Diaz, Camila (2015): Tensiones, polémicas y debates: el museo “Lugar de la Memoria,
la Tolerancia y la Inclusiéon social” en el Perd post-violencia politica (tesis para optar al grado de Magister en Estudios
Latinoamericanos). Santiago de Chile: Universidad de Chile, p. 11.

2 Comisién de la Verdad y Reconciliacién (2003): Informe Final de la Comisién de la Verdad y Reconciliacién. Lima:
CVR.

3 Informe final de la Comision de la Verdad y Reconciliacién, instituida por el Gobierno Transitorio Paniagua y rectificada
por el Gobierno Toledo. Recoge y divulga los resultados de la investigacion de la comision sobre los actores y las zonas afectadas
por el conflicto armado interno, llevada a cabo entre 2001 y 2003. Los objetivos de la comisién fueron: analizar el contexto, las
condiciones politicas, sociales y culturales asi como los comportamientos que contribuyeron a la situacién de violencia; contribuir a
que la administracién de justicia pueda esclarecer los crimenes y violaciones a los derechos humanos cometidos; procurar la
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Dicho informe no sélo constituye una etapa fundamental en la construcciéon de una
memoria colectiva del conflicto y en el proceso de reconciliacion de la sociedad peruana, sino que
destaca también por la influencia que tuvo en ambito artistico.

Como justamente observa Victor Vich, en un pais como el Pert, donde los sectores oficiales
demuestran escaso interés en lidiar con el trauma y los crimenes derivados de la violencia politica,
muchos artistas juegan un papel fundamental en la construccién de la memoria sobre la historia
reciente de este pais4.

El Ojo que llora es uno de los primeros monumentos limefios dedicados a las victimas de
la violencia politica, y posiblemente el mas emblematico de la controversia descrita por Vich. En
Espafia esta obra cobré notoriedad gracias al articulo que Mario Vargas Llosa dedicé al Ojo que
llora en el peridédico El Pais, defendiendo este monumento frente a las polémicas que atrajo5.

Si bien el objetivo del presente estudio es describir obras y exposiciones mas recientes
dedicadas al tema de la violencia politica, y a las cuales se le haya dado menor difusion, tampoco
en esta ocasion puedo evitar de detenerme, aunque brevemente, en este monumento. De hecho,
me encuentro frente a la necesidad de reportar la gravedad de la situacién del Ojo que llora pues
este sigue siendo objeto de frecuentes actos de vandalismo. El ultimo se ha dado en marzo de este
afio: sus piedras mas grandes, que corresponden a las masacres masivas perpetradas durante el
conflicto, han sido removidaso6.

Debido a la frecuencia de estos actos, desde 2007, afio de los primeros actos de vandalismo
dirigidos al monumento, el acceso al monumento seguido se encuentra restringido por una malla
metalica. Esta interfiere completamente con el propdsito por el cual ha sido construido este
monumento, si consideramos que el Ojo que llora ni siquiera es visible desde la Avenida Salaverry,
y lo es desde muy lejos desde una parte de campo de Marte; y, sobre todo, si consideramos que es
un monumento pensado para ser recorrido y hospedar ofrendas. Dicha restriccion, constituye
ademas la tnica reaccion de la municipalidad limefia de Jesus Matfa y de la alcaldia de Lima frente
a estos actos, pues el monumento ha sido reparado por un equipo de voluntarios, de las
asociaciones APRODEH y Caminos de la Memoria: las piedras han vuelto a su lugar y el
monumento continua siendo un lugar importante para el recuerdo, la indignacion y la esperanza de
las victimas.

Este papel ha sido confirmado por conmemoraciones recientes de casos particularmente
significativos porqué han integrado la parte del monumento dedicada a las masacres llevadas a cabo
durante la violencia politica, que son recordadas en las piedras mas grandes del laberinto, sobre las
cuales se indica la localidad donde ocurrié la masacre, el afio y el nimero de victimas. En mayo se
ha realizado una ceremonia conmemorativa del caso Cayara, recordando con banderas del Pera y
flores las victimas del crimen cometido por las Fuerzas Armadas nacionales el 14 de mayo de 1988,
mientras que, en junio, se ha recordado las victimas travestis y homosexuales ejecutadas por MRTA
en la discoteca Las Gardenias el 31 de mayo de1989. A pesar de las muchas polémicas, gracias al

determinacién del paradero, identificacion y situacion de las victimas y determinar las responsabilidades correspondientes; formular
propuestas de reparacion moral y material de las victimas o de sus familiares; y recomendar las reformas convenientes como medida
de prevencion asi como medidas que resulten necesarias para garantizar el cumplimiento de sus recomendaciones. Comisién de la
Verdad y Reconciliacién (2003): Informe Final de la Comisién de la Verdad y Reconciliacion. Lima: CVR.

4 Vich, Victor (2015): Poéticas del duelo. Ensayos sobre arte, memoria y violencia politica en el Perd. Lima: Instituto de
Estudios Peruanos, p. 12.

5 El escritor dedicé al tema un articulo en el cual defendi6 el criticado monumento, aconsejando a Mutal de “dar media
vuelta a los cantos rodados” con los nombres de los terroristas hasta que el tiempo no apacigiie los rencores que provocaron las
polémicas. Vargas Llosa, Matio (14 de enero de 2007): “El ojo que llora”. En: El Pais.

6 “El memorial El ojo que llora es nuevamente atacado”. En: La Republica, 13 de marzo de 2018.
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trabajo de las organizaciones de derechos humanos locales y a los familiares de las victimas, el Ojo
que llora sigue conservando su vitalidad como monumento delegado a la elaboraciéon del trauma
de la violencia y a la construcciéon de la memoria de este periodo.

Es importante destacar que, como han sefialado algunos de estos familiares durante la
conmemoraciéon del caso Cayara, la impresion de quién lucha por la preservacion de esta memoria
y para la reparacion judicial de estos casos es seguido de estar luchando en contra del Estado. Esta
actitud se puede comparar con aquella de los artistas: podemos entonces afirmar que el Perd actual
financiar, crear y utilizar obras de arte y monumentos dedicados al tema del conflicto armado
interno siguen siendo acciones de resistencia y objeto de un fuerte debate en la opinién publica.
Pert es atn afectado por una sociedad y una economia de matriz colonial, inebriado por un rapido
crecimiento econémico que induce al olvido con la complicidad de una clase politica aun
fuertemente influenciada por sectores implicados en los crimenes comedidos durante el conflicto.
Lo que deberia ser la peticion para un derecho comun a la memoria sigue siendo una lucha
fragmentada, impares y de facil instrumentalizacién.

Sin embargo, la juventud, y con ella los artistas de las tltimas generaciones, han manifestado
una preocupacion constante por este tema, tratando de representar un trauma vivido por sus
familiares y heredado en el recuerdo y las ausencias.

El Ojo que llora no ha sido el tnico lugar relacionado en Lima con la memoria del conflicto
al haber sido afectado por un negacionismo aun difuso. También el Lugar de la Memoria, la
Tolerancia y la Inclusion Social permanece en el ojo del ciclon.

Como dije, muchos artistas han lidiado con el tema de la violencia politica y sus memorias
desde diferentes técnicas y perspectivas. En esta ocasion, quisiera utilizar como punto de partida
algunas exposiciones recientes que considero representativas de las tendencias actuales en la
descripcion de este tema y de la acogida que reciben las obras dedicadas a este tema. Algunas de
estas exposiciones han sido organizadas presentadas en el LUM y tuvieron un fuerte impacto en la
opinioén publica, en algunos sectores politicos y en el mismo museo.

En agosto de 2017, el director de este museo, Guillermo Nugent, tuvo que renunciar a su
cargo por haber perdido la confianza del Ministerio de la Cultura, entonces guiado por Salvador
del Solar, debido a la incomodidad generada en sectores fujimoristas por la exposicion Resistencia
visual 1992. Carpeta colaborativa.

De hecho, el afio 1992 es un afio significativos del periodo de la violencia politica y
fuertemente relacionado con los crimenes cometidos durante y, en muchos casos, por el Gobierno
Fujimori, como la disolucién forzosa del congreso, el atentado de calle Tarata, la captura de
Abimael Guzman, el asesinato de Marfa Helena Moyano y de Pedro Huilca, y la masacre conocida
como caso La Cantuta. Como es sabido, las investigaciones inauguradas por la CVR han permitido
demostrar de manera irrefutable la implicacioén directa del Gobierno Fujimori en muchos de los
crimenes cometidos este aflo, especialmente mediante su relacion con el grupo paramilitar Colina.

En las palabras de la curadora, Karen Bernedo, la exposicion habia sido inspirada por una
muestra colectiva que habia visto en Chile, dedicada a los sucesos del 11 de setiembre de 1973. La
curadora dej6 total libertad a los artistas convocados en cuanto al tema que iban a representar en
los grabados de la exposicion7. El resultado fue una exposicién que bien resumia las posturas de la
sociedad peruana al reflexionar sobre este afio emblematico de la violencia politica, y
particularmente significativo para los limefios: en algunos casos, los carteles mostraban un intento
prevalentemente conmemorativo e invitaban a una reflexiéon conciliadora; en otros, las criticas al

7 Catlin, Ernesto (2017): “Grabando el recuerdo”. En: El Peruano, 16 de agosto 2017.
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Gobierno Fujimori fueron mas evidentes. Estos ultimos carteles provocaron un intenso debate,
instigado mads por sectores politicos fujimoristas o aliados de su bancada que por la opinién publica.
Como seguido sucede en los momentos de mayor polémica sobre las exposiciones del LUM, estas
se vuelven mas concurridas. LLa muestra no fue censurada, pero si fuertemente criticada, hasta por
el Ministerio de Cultura: en los momentos en el cual el museo atrae nuevas polémicas por una
supuesta vision tendenciosa, el Ministerio suele proveer con la suspension de algin cargo de la
institucion museal. Como he mencionado, en ese caso, esta fue la suerte que sufrio el director de
ese entonces8. Algunos meses antes de la inauguracion de la exposicion, Nugent habia justamente
observado, comentando su vision como director del museo, que “el Lugar de la Memoria no es
para que se diga quién tiene la raz6n”. Como es evidente, estas palabras describen una situacion
que, lamentablemente, es aun ajena a la relacion entre el museo, el Ministerio de Cultura y la mayoria
del congreso peruano.

Recientemente el LUM ha sido nuevamente objeto de fuertes polémicas, y en este caso
justo por un congresista de Alianza para el Progreso, Edwin Donayre. Hace un mes, Donayre
participd en una visita guiada en el LUM disfrazado de turista que grabo para luego acusar el museo
de apologia del terrorismo y de difamacion de las Fuerzas Armadas, logrando la despedida de la
gufa que le habia atendido. La criticas del congresista se dirigieron en particular a la coleccion
permanente. La iniciativa de Donayre refleja la amenaza constante que representa la postura de
ciertos sectores de la politica peruana actual para la libertad de expresion de la sociedad civil y del
mundo artistico sobre el tema de la violencia politica: sectores fujimoristas y sectores relacionados
con las Fuerzas Armadas peruanas siguen perpetrando la negaciéon de hechos historicos
comprobados con interpretaciones tendenciosas que fomentan un debate perjudicial para la
reconciliacion de la sociedad peruana y la reparacion de los afectados.

La dificultad en el establecimiento de un debate democratico sobre la violencia politica, que
represente el sentir de todos los sectores de la sociedad peruana de una manera reconciliadora, es
reflejada por una obra en especial.

Tratase de la propuesta ganadora del concurso “Pasaporte para un artista” de 2016,
dedicada al tema de la memoria del conflicto armado interno y titulada significativamente con la
pregunta: “cUna sociedad sin recuerdos?”.

El concurso fue ganado por Fernando Prieto con la instalacion Los varios Perd, que cubrié
las paredes de un cuarto del Centro Cultural PUCP de falsos ladrillos blancos constituidos por
hojas de papel, cada uno ocultando un texto que mostraba una lectura diferente de las causas del
conflicto. La pluralidad implicada por este discurso es revelada levantando las hojas que componen
la pared uniforme y blanca, que el artista concibe como “espacio neutro” de tolerancia y dialogo.
Los textos insertados en este espacio incluyente, que el artista sugiere como unica solucién para
contrastar una censura social del tema, resultaron de una accién colectiva impulsada por Prieto,
fueron enviados a un correo electrénico y una pagina web creadas por el autor para recolectar
reflexiones sobre las posibles causas del conflicto. Una vez montada la exposicion en el Centro
Cultural de la PUCP, el artista invité quienes habian colaborado en dicha iniciativa a visitar la
exposicion para ver su opinion incluida en el archivo recreado por la instalacion y leer aquellas de
los demas participantes: de esta manera, el artista cumple plenamente con el propdsito de este
“espacio neutro”, mostrando la factibilidad de un dialogo incluyente. El titulo de la obra alude a un

8 Esta no es la primera exposicién curada por Bernedo al haber sido cuestionada por la institucién: ya en 2012, Karen
habfa sufrido la censura de una muestra que habia dedicado a la luchadora social Marfa Helena Moyano, cuyo asesinato se ha
convertido en un simbolo de los afios de la violencia politica en Lima. Véase: “Curadora retirara muestra censurada si Ministerio de
Justicia no se disculpa”. En: El Comercio, 23 de octubre de 2012.
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ensayo de Nelson Manrique sobre las multiplices causas del conflicto: Manrique, Nelson. “No una
sino muchas crisis. Los origenes sociales de la violencia politica en el Perd”9.

Entre los medios empleados para sensibilizar la sociedad peruana sobre las crisis
representadas por este conflicto, destacan también tejido y bordado, actividades que forman parte
importantisima de la milenaria tradicién artesana de Peru.

Dichos medios han caracterizado importantes acciones artisticas dedicadas, en especial, al
tema de las desapariciones forzadas derivadas de la violencia politica. Entre ellas, quisiera destacar
tres proyectos: 70.000/15.000 de Rosatio Bertran (2008-2010), La chalina de la esperanza del
colectivo Desvela (2010-2011) y Recreando memorias, organizado por el LUM junto con la
Direccion de Patrimonio Immaterial y el Museo Nacional de la Cultura Peruana. El primer proyecto
puede ser descrito como una consecuencia directa del Informe final de la CVR, ya que surgi6 del
impacto que su lectura tuvo en la artista, especialmente por el nimero de muertos y desaparecidos
provocados por el conflicto, que coincide con el titulo de esta obra. En particular, Bertran quiso
evidenciar la dimension del drama representado por las desapariciones forzadas con un largo manto
de tocuyo, o tela burda de algodén, constituido por 15.000 piezas, cada una con foto, nombre y
apellido de un desaparecido. Para escribir los 15.000 nombres de la lista elaborada por ella misma,
basandose en el registro de las victimas contenido en el Informe final de la CVR, Bertran se apoy6
en la colaboracion de las mujeres de su familia. Las piezas del manto estan unidas mediante
imperdibles, objetos cuyo nombre, como ya sefialado por Vich, no puede que ser leida como
complemento intencional e significativo de la obral0. La artista interviene en el espacio publico
creando un lugar de la memoria itinerante que quiere provocar en el transeunte una reflexion sobre
esta secuela del conflicto y sobre la ineptitud estatal frente a esta problematica: de hecho, al ser
interpelada acerca de la posibilidad o menos de caminar por encima del manto por algunos
transeuntes, Bertran respondié que el manto podia ser pisado porque esa habia sido y es la actitud
oficial ante los desaparecidos11.

El manto ha sido expuesto en varios lugares publicos de Lima, principalmente en la calle y
en algunas universidades, asi como frente al Palacio de Justicia de Huamanga.

La chalina de la esperanza es un proyecto que ha surgido de la iniciativa independiente de
Marina Garcia Burgos, Paola Ugaz y Morgana Vargas Llosa. Este proyecto derivé del impacto que
tuvo en Marina asistir a la exposicién de prendas encontradas durante la exhumacién de la fosa
comun de la masacre de Putis, ocurrida por mano del ejército peruano en 1984. Las prendas fueron
expuestas para ayudar los familiares de los desaparecidos a identificar sus seres queridos y este uso
del tejido como elemento (re)unién entre el desaparecido y sus familiares sugiri6 a la fotdgrafa el
uso de este medio para mostrar el recuerdo y la lucha de los familiares de los desaparecidos. Este
también fue un proyecto que implicé la participacion de numerosas voluntarias, en este caso los
mismos familiares de los desaparecido, y especialmente mujeres, en Ayacucho y en Lima, donde,
luego de haber manifestado, un grupo de mujeres se puso a tejer frente al Palacio de Justicia
provocando la participacién espontanea de ciudadanos no directamente relacionados con las
desapariciones. Muy pronto el proyecto integré también contribuciones internacionales pues varios
parche vienen de ciudadanos de diferentes paises europeos y asiaticos que quisieron participar en
el proyecto. La chalina es un manto de lana de dos kilémetros de longitud constituido por parches
colorados que llevan nombres, fechas, y mensajes relacionados cada uno con un desaparecido.

9 Manrique, Nelson (2002): El tiempo del miedo. La violencia politica en el Pert: 1980-1996. Lima: Fondo Editorial del
Congteso del Perd.

10 Vich, Victor (2015): Poéticas del duelo. Ensayos sobre arte, memoria y violencia politica en el Peru, p. 277.

11 Vich, Victor (2015): Poéticas del duelo. Ensayos sobre arte, memoria y violencia politica en el Peru, p. 276.
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Después de una controversia ejemplar surgida de la repentina censura, de clara implicacién politica,
de la exposicion de la chalina en el Distrito limefio de San Isidro, la obra fue expuesta en el Palacio
Municipal de Lima, para ser adoptada finalmente por el LUM, tras una exposicion itinerante en
Suiza, Colombia y Chile y en la provincia peruana, formando parte desde 2016 de su coleccion
permanente.

El tercer proyecto relacionado con este medio es Recreando memorias: arpillerfa, mujer y
testimonio, que aprovecha esta técnica tipica del bordado andino como fuente testimonial.
Usualmente la arpillerfa se utiliza para decorar ropa, cobertores y tapiceria con paisajes y figuras
que muestran elementos emblematicos del paisaje andino. La arpilleria fue utilizada por primera
vez como medio de denuncia social por la cantautora chilena Violeta Parra, y su ejemplo fue
seguido poco después por muchas mujeres chilenas para demostrar frente a los crimenes cometidos
por el régimen de Pinochet. De hecho, la exposiciéon conté con el respaldo del Museo de la
Memoria y los Derechos Humanos de Chile, que envié al LUM algunas piezas de su vasta coleccion
de arpilleras para que se expusieran junto con aquellas producidas por las asociaciones arpilleras
peruanas Mama Quilla de Huaycan y Red de la Infancia y la Familia (Redinfa), ambas constituidas
por mujeres afectadas por el periodo de la violencia politica. En especial, los talleres de arpilleria
de Redinfa se organizaron por iniciativa de la CVR, formando parte de las actividades de
preparacion para las audiencias publicas organizadas por la Comision.

La arpillerfa no es el unico arte tradicional aprovechado para la construcciéon de una
memoria colectiva de este periodo: en esta ocasion, quisiera destacar otros medios de la tradicion
artesana del Perd que han sido aprovechados para enfrentar este tema: el retablo y la ceramica.
Estas técnicas son particularmente significativas por haber sido entre las primeras utilizadas para
denunciar los crimenes cometidos, empezando a representarlos ya en los afos el conflicto. Ademas,
de manera afin a la arpilleria, esta produccién ha sido posteriormente tomada en cuenta por su
fuerte valor testimonial por algunos comisionados de la CVR, como Carlos Ivan de Degregori, y
por su recurrencia en las colecciones permanentes de los museos de la memoria fundados en los
ultimos quince afios.

Destacaré en particular la propuesta de dos artistas oriundos del Departamento de
Ayacucho: Edilberto Jiménez y Rosalia Tineo, dos maestros respectivamente retablista y ceramista
que recientemente han sido protagonistas de importantes exposiciones y reconocimientos. Ambos
vienen de familias con una larga vocacion artesana y ambos, como muchos artistas que fueron
testimonios directos de la violencia, desctriben este tema con un estilo realista, dando forma a una
denuncia visual puntual y detallada, dificil de tanto de eludir como de instrumentalizar. Son
episodios que muestran la violencia gratuita impuesta a los pobladores de la sierra peruana por el
régimen del terror instaurado por terroristas y Fuerzas Armadas. Los retablos y las ceramicas
plasman recuerdos, que pueden ser personales o escuchados de otros testigos oculares.

Edilberto no es el unico al haber dedicado su obra a la violencia politica, pues este tema
ocupa también una parte relevante de la producciéon de Nicario y Claudio. Sin embargo, su
propuesta artistica destaca por la relaciéon que guarda con sus investigaciones como antropologo
sobre las secuelas de la violencia politica, en especial en Ayacucho.

En su investigacion itinerante por este Departamento, Edilberto recogioé testimonios orales
del periodo y en muchos casos plasma estos testimonios en su retablo: su metodologia, derivada
de una lograda integracion de su labor antropologica y artistica, confiere a sus retablos un destacado
valor testimonial. Como he mencionado, artistas que han vivido directamente esta violencia,
tienden a percibir su propia obra como evidencia de los crimenes a los cuales asistieron o que les
fueron descritos por otros testimonios oculares. Es por esta razén que sus obras destacan por un
realismo meticuloso, mediante el cual se busca provocar en el observador la sensaciéon de estar
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asistiendo a la vivencia representada, multiplicando asi, aunque de manera indirecta, los testimonios
de la violencia y transmitiendo el trauma causado por esta vivencia. Es, de hecho, dificil “asistir” a
estas tremendas revelaciones, como, por ejemplo, al Asesinato de nifios de Huertahuaycco (2007),
pero es justamente por el efecto perturbador que obras como esta inducen en el observador ajeno
que el autor logra en él una concientizacion que se resiste al tiempo y a la negacidon: son imagenes
indelebles por su dramatismo. Esta es una obra que ha sido incluida en una reciente muestra
monografica que el LUM le ha dedicado al retablista entre diciembre de 2017 y febrero de 2018.
Los retablos expuestos procedian de la coleccion del Instituto de Estudios Peruanos creada por el
antropologo Carlos Ivan Degregori, personalidad destacada de la CVR que reconocio el fuerte valor
documental de estos retablos. Lo innovador de esta muestra consiste en el haber combinado la
propuesta artistica de Jiménez con la propuesta musical que, en muchos casos, los ha inspirado. En
muchos casos, el pablico podia observar el retablo mientras escuchaba huaynos emblematicos de
la canciéon popular ayacuchana, como “Flor de retama”, que seguido han inspirado el artista al
describir la lucha y el sufrimiento este pueblo.

Ademas, la exposicion presenta coherentemente la relaciéon entre la obra y el trabajo de
etnograffa colaborativa del autor, acompanando los retablos con un extracto textual, fotografias y
bocetos derivados del testimonio oral del cual la obra es expresion. En esta obra, Lirio qaqa.
Profundo abismo (2007), en el cual se muestra un abismo en Chungui que fue utilizado como
botadero de cadaveres, sobretodo de mujeres y nifios, por miembros del Ejército y de la Defensa
Civil. El horror al vacio, hasta en los textos que llenas las puertas de los cajones con una descripcion
reflexién, o poesia sobre el suceso representado, junto con la detallada descripcion de las
atrocidades cometidas son elementos caracteristicos de la obra del autor. En muchas de sus obras,
Edilberto se ha enfocado en el sufrimiento de las mujeres durante el conflicto, denunciando las
violaciones y masacres de las cuales han sido victimas, enfatizando, al mismo tiempo, su papel de
luchadoras sociales en la Ayacucho de esos afios, como muestran algunos detalles de Flor de retama,
Suefio de una mujer huamanguina (1988) y La muerte (1984). En los ultimos dos notamos,
respetivamente, dos elementos significativos: la mezcla del tema de la violencia politica con un
imaginario religioso definido por el sincretismo de iconografia cristiana y andina, y el simbolismo
recurrente en la obra de Jiménez. En La muerte, los pericos, que en el mundo andino representan
desgracia porqué devastan los cultivos, vienen a simbolizar los militares devastando las
comunidades campesinas, que también son representados camuflados de frailes para evadir las
frecuentes inspecciones de los militares en las casas ayacuchanas.

Rosalfa Tineo es otra artista ayacuchana que renueva los medios artisticos de la tradicion
peruana como fuente testimonial de la violencia. Su obra forma parte de la coleccién permanente
del LUM y hace poco ha sido incluida en el Museum of International Folk Art de Santa Fe. Sin
embargo, Rosalia en su pais no goza todavia de la apreciacion y el apoyo que se le ha brindado a la
familia Jiménez. Hasta la fecha, tampoco se le ha dedicado un trabajo de investigacion exhaustivo.
A diferencia de Edilberto, no accedié a un nivel de educacién superior y se desempefia unicamente
como ceramista junto con sus familiares. Su produccién alterna el tema religioso tradicional con
aquel de la violencia politica. Como Edilberto Jiménez, Rosalia representa hechos a los cuales asistio
personalmente junto con otros que le fueron relatados por sus familiares y conocidos en el
Departamento de Ayacucho.

El LUM expone piezas emblematicas del trauma que representd este periodo por Rosalia,
quien, aun nifa, tuvo que asistir a la tortura de su padre, de cuya secuelas murié prematuramente.
También encontramos piezas que muestran el arresto, y la consiguiente desaparicion, de algunos
de sus familiares y otras escenas a las cuales asistid, como las amenazas y el maltrato que sufrieron
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las mujeres ayacuchanas por militares, terroristas y ronderos12. Las ceramicas de Rosalia se realizan
con una estilo tradicional de este Departamento, utilizando una paleta limitada de tonalidades claras
de origen natural y un dramatismo que se cristaliza en el gesto. Algunas obras de Rosalia hacen
referencia a otra dramatica secuela del conflicto, es decir el destierro de enteras comunidades
serranas, quienes tuvieron que abandonar su pueblo y mudarse a la zona costefia.

El desplazamiento de estas comunidades dejan un vasto numero de pueblos fantasmas,
cuyas ruinas han sido el objetivo de la serie fotografica de Natalia Iguiniz, Chunniqwasi o “La casa
vacfa” (Periodo 1980-2000) (2001-2003), recientemente expuesta en una muestra monografica
dedicada a la artista en el ICPNA de Miraflores junto con otras obras que esta destacada artista ha
dedicado a la violencia politica, como la reinterpretacion krugeriana Mi cuerpo no es el campo de
batalla (2004) en la cual denuncid, a un afio de la publicacién del Informe de la CVR, las miles de
violaciones perpetradas durante el conflicto.

En cuanto a Tineo, la ceramista interpreta el tema del destierro con una obra sugerente de
las inquietudes que este drama trae consigo, una obra significativa con la cual quisiera terminar la
presente intervenciéon. En muchos casos, de las comunidades destrozadas por el desplazamiento
en los anos de la violencia seguido quedan en el pueblo natio unos cuantos ancianos13. En este
grupo escultorico podemos apreciar la figura de una de esos ancianos cuidando a los perros
abandonados durante el destierro por las familias del pueblo mientras que en su mano sostiene
unas hojas de coca en las cuales busca leer el futuro.

Quisiera, entonces, concluir con esta imagen y con una breve reflexion.

Las propuesta artisticas y las exposiciones presentadas en el presente estudio resumen dos
tendencias divergentes que siguen vigentes en el panorama cultural peruano: por un lado, los artistas
favorecen una reflexion incluyente y, en este sentido, reconciliadora, sobre el violento pasado
reciente del pafs; por otro lado, manifiestan de una actitud critica hacia el Estado peruano motivada
por las implicaciones judiciales y politicas de una parte relevante de sus sectores en los delitos
cometidos en el periodo de la violencia.

En todo caso, el activismo artistico dedicado a la memoria y la reparacion de las victimas
de la violencia constituye una practica que resulta necesaria si comparada con la indolencia, y hasta
la frecuente oposicion, del Estado peruano a lidiar con dicho tema.

Al contrastar eficazmente la amenaza constante del negacionismo y del olvido, los artistas
peruanos juegan, junto con las asociaciones de derechos humanos, un papel de vital importancia
para la construcciéon de las memorias del conflicto armado interno y la promocién de un debate
encaminado a su reconciliacién de la sociedad peruana.

En fin, y no menos relevante, su contribucion resulta muy efectiva también a favor de los
ciudadanos afectados por la violencia. Brindando espacios y ocasiones de conmemoracion para sus
victimas, los artistas favorecen la elaboracion del trauma sufrido y visibilizan su lucha por una

12 Comités de Autodefensa (CAD) o Rondas campesinas contrasubversivas (sic.): comunidades de campesinos
paramilitarizados por la Marina de Guerra del Pert siguiendo el modelo de las aldeas estratégicas creadas por el ejército
estadounidense en Vietnam y las Patrullas de Autodefensa Civil (PAC) de Guatemala. Su papel en el conflicto es tal vez el mas
controvertido, pues, como destaca el Informe final de la CVR, en estos comités es particularmente dificil distinguir el limite en su
condicién de victimas y de victimarios. De hecho, varias obras de Rosalfa Tineo representan a los ronderos entre los perpetradores
de los abusos sufridos por la poblacién civil durante el conflicto. Véase: Comision de la Verdad y Reconciliacion (2003): Informe
Final de la Comisién de la Verdad y la Reconciliacién. Lima: CVR, tomo 111, cap. 1.5., pp. 437-462.

13 Este fenémeno y sus secuelas sociales han sido descritas eficazmente en una pelicula reciente, Wifiaypacha (2017) de
Oscar Catacora, primera pelicula en aymara ganadora de numerosos reconocimientos por el Festival de Cine de Lima y El Festival
Internacional de Cine de Guadalajara.
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reparacion justa, que serd fundamental para la sanaciéon de la fractura entre Estado y ciudadano que
numerosas ocasiones, también en ambito cultural, han demostrado ser aun vigente.
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UNA ESCUELA DE MUSICA POPULAR: RESERVORIO DE
PATRIMONIO CULTURAL

L INTRODUCCION

En esta ocasion se presenta el capitulo sobre patrimonio referido a una escuela
formadora de musicos populares en Argentina, si bien ha sido una investigacién- accion
cualitativa mas amplia en tematica, realizada desde la Psicologia Institucional.

En principio, se justifica la eleccién de este caso analizado en profundidad por el hecho
de ser una institucién que inaugura —junto con la situada en el partido de Avellaneda, Argentina
— la instauracion de un lugar de formacion sistematica de intérpretes de musica popular, ausente
en el pais hasta el ano 1989. También, por la disponibilidad demostrada por sus integrantes para
indagar sobre su cultura e identidad institucional, a través de sus procesos de
institucionalizacién. Otra razén que justifica el tratamiento de la Escuela Popular de Musica se
asienta en el hecho de que, siendo muy breve el lapso temporal desde el momento de su
creacién, se pueden recoger narraciones provenientes de algunos de sus fundadores. Sus relatos
son fuente de informacién central para comprender cémo se constituye la cultura e identidad
de una institucion registrando las significaciones que poseen para sus actores institucionales.

La investigacion realizada se focaliza en la Carrera de Musico Intérprete en Musica
Popular, dictada en la escuela citada, sin considerar los talleres que funcionan por fuera de la
carrera. La perspectiva institucional desarrollada no incluye, en este caso, un analisis didactico-
pedagdgico de la escuela.

Las significaciones se develan a través de las historias orales, de la narraciéon de los
mitos circulantes, de los lazos libidinales establecidos y expresados a través de omisiones, lapsus,
olvidos y actos fallidos que emergen de las entrevistas.

1I. HISTORIA Y PRESENTE

La Escuela de Musica Popular es una instituciéon que mantiene una conexion con la
Sociedad Argentina de Musicos (SAdeM) , ya que comparten el mismo edificio y se relacionan
por via del area cultural.

El Sindicato Argentino de Musicos, denominado actualmente Sociedad Argentina de
Musicos (SAdeM), fue fundado el 21 de Diciembre de 1945, en un periodo histérico- politico
correspondiente al primer gobierno peronista. En 1989 la Comisién Directiva crea la Escuela
Popular de Musica con sede en la ciudad de Buenos Aires. Dicha escuela tuvo y tiene como
finalidad el ofrecer una ensefianza formal de musica popular.

En sus inicios, por problemas de infraestructura edilicia y de presupuesto, se abrieron
talleres coordinados por la Secretarfa de Cultura de la SAdeM, los que abarcaban una modesta
franja del espectro del mundo musical. Se comenzé con talleres de Bajo, Guitarra, Flauta, Piano,
Percusion y Audioperceptiva.

La visiéon de entonces, que contindan sosteniendo, es la de la formacién integral del
musico popular. En 1991 la SAdeM se traslada a su domicilio actual. Es a partir de la venta de
la antigua sede que se pudo pensar en un espacio mas acorde a las actividades de la escuela.
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Esto posibilit6 comenzar a trabajar en dos areas concretas: la construcciéon de una
Escuela dentro de la nueva sede y la creacién de la Carrera de Musico Intérprete de Musica
Popular, incluyendo la ensefianza de las musicas populares de toda América.

El nuevo edificio se proyecté con catorce aulas, tres salas de ensayo, dos aulas para
baterfa y percusion, un estudio MIDI (tecnologia aplicada a la musica) y cuatro espacios
destinados a Secretarfa, Direccion, Sala de Profesores y Biblioteca. Se equiparon las aulas y las
salas de ensayo, instalando un sistema de sonido profesional en el auditorio del nuevo edificio.

A tres aflos de su existencia la escuela tenfa una matricula de setecientos alumnos que
convocaban debido al prestigio obtenido y mediante una difusién “boca a boca”. Su creacién
significé la cobertura de un espacio histéricamente vacio en tanto no existfan instituciones
formadoras de musicos populares. En forma simultanea, se crea la otra escuela de Musica
Popular conocida por el nombre de su localidad, Avellaneda; la misma es de ensefianza oficial y
gratuita.

En cuanto al punto de vista académico, en la EPM se mantuvieron los talleres libres vy,
cuando se presenta la Carrera de Musico Intérprete, se la organiza con cuatro afios basicos y dos
afios de especializacion.

En el afio 1997 se firma un convenio de intercambio con el Centro Nacional de
Escuelas de Arte de Cuba (CNEATrt), por medio del cual la escuela recibe la visita de una
especialista en pedagogfa musical y coordinaciéon de escuelas de arte: la Lic. Alina Ponsoda. Con
ella trabajaron en distintas areas, algunas de las cuales fueron: disefio de planes de estudio en
musica popular, diferenciando el nivel amateur y el profesional; curso de capacitacion de nivel
medio para docentes; sistemas de evaluacién para aspirantes; diseflo del manual de
procedimiento de la Escuela para docentes y alumnos, entre otras tematicas.

En el afio 1998 se disefia la Escuela Popular de Musica sobre los soportes de dos
carreras, ambas pensadas para cinco afios de duracion:

a. Carrera de Musico Intérprete en Musica Popular, certificada por la SAdeM. La
duracion actual es de cinco afios.

b. Carrera de Musico Ejecutante en Musica Popular, con Titulo Oficial.

En la EPM, para la primer carrera, se cursan materias bajo la denominacién de
Instrumento I a V que enseflan Bandoneoén, Bajo, Baterfa, Clarinete, Contrabajo, Flauta,
Guitarra, Piano, Saxo, Técnica Vocal, Percusiéon y Violin. Todas ellas son de ensefanza
individual. En relaciéon a las materias complementarias, se cursan: Practica Grupal, Ensamble,
Trabajo Corporal y Nociones de Derecho Laboral, entre otras tematicas. Estas materias son de
dictado grupal.

Esta escuela privada, sin fines de lucro, no tiene ningun tipo de subsidio —a excepcion
de algunos escasos fondos que han obtenido del Fondo Nacional de las Artes con el objetivo
de sostener la orquesta que poseen —. Por otro lado, cabe destacar que fue declarada de “interés
cultural”; el 16 de Junio de 1999, por el Honorable Senado de la Nacion.

Considerar la dimensién econémica de esta organizacién conduce a definirla como
autarquica, autosuficiente, en tanto utiliza sus propios recursos obtenidos, no dependiendo de
capitales ajenos para su subsistencia. Cuando tienen excedentes econémicos, proceden a
reinvertirlos en equipamiento. Esta situacién econémica marca una independencia respecto de
la SAdeM que ha sido un objetivo en su desarrollo institucional, posibilitando la autonomia
respecto de sus definiciones académicas.
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III. OBJETIVO DE LA ESCUELA POPULAR DE MUSICA

El objetivo que se plantea esta organizacion es el ejercicio de una practica musical que
estimule al alumno a participar en todas las facetas del proceso de crear-recrear musica, a través
de trabajos practicos periddicos y presentaciones de ensambles. La implementacion de un
laboratorio de Audio con computadoras y grabadores optimiza la practica y la autoevaluacion,
como asi también la experimentacién y el analisis a través de programas educativos de ultima
generacion. La salida al mercado laboral es uno de los elementos en consideracion a la hora de
la formacién de los alumnos, como el estimular su capacidad creativa. Por otra parte, la
investigacion y difusion de culturas e instrumentos autoctonos son de especial atencién en
relacién con la formacion del musico intérprete.

A fin de potenciar la capacidad de percibir, ejecutar y componer musica, la EPM realiza
experiencias de intercambio, seminarios y clinicas con musicos, cantantes, compositores del
interior del pafs, de paises asiaticos, europeos y americanos.

IV. ORGANIGRAMA DE LA INSTITUCION

En cuanto al szff permanente, la escuela cuenta con un Director, un Subdirector, dos
Directores de Estudios, 45 profesores, una Secretaria Docente, dos Secretarios y un Asistente.
El organigrama formal se expresa en la realidad practica con una marcada horizontalidad
funcional.

En esta institucion la Musica Popular americana aparece como un complejo entramado
que conjuga representaciones sociales de distintas culturas y se convierte en un marco de
cohesion entre los actores organizacionales, direccionando la interaccién social cotidiana.

Al ser un valor cultural central y convocante, entendemos que en esta organizacion la
Musica Popular constituye una representacion social que los enlaza emocionalmente, en tanto
es una significacion compartida que facilita la convivencia de la diversidad. I.a EPM se inserta
en la sociedad como alternativa al conservatorio clasico, dentro del contexto globalizado actual
en el que se tiende a borrar las diferencias en pos de la homogeneizacién cultural; en cambio,
esta institucién se sostiene desde una representacion social (Jodelet, 2002) que incluye las
diferencias. Las que se advierten en primer término aluden a los diversos géneros y estilos
musicales que se enseflan e interpretan, pero que a su vez son incluidos —todos ellos — dentro
de la denominacién de musica popular. Musica popular que ha estado excluida de la ensefianza
en los conservatorios clasicos.

Este ambito singular propicia, por los propios contenidos académicos que la
constituyen ~ como  organizacién, un  abordaje  tedrico  conceptual  concebido
interdisciplinariamente. Esto es asi dada la diversidad (cultural, histérica) que marca a las
multiples musicas populares de toda América, a la vez que la homogeneidad que el calificativo
de popular les otorga desde sus caracteristicas especificas, que son tratadas en otros capitulos.

Esta Escuela, tiene la peculiaridad de ser de caracter instituyente en Buenos Aires, por
ser una de las dos primeras para formar musicos populares. Su particularidad diferencial es la de
pertenecer a un Sindicato y a la vez ser paga. Se diferencia asimismo de la escuela de
Avellaneda, ya que ésta es publica y gratuita pero restrictiva en el numero de ingresantes que
admite por razones edilicias.

También es importante remarcar que, siendo una institucion inserta en el medio urbano
de la ciudad de Buenos Aires de Argentina, ella misma se convierte en parte del patrimonio
intangible capitalino de la cultura ciudadana.
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La importancia de investigar esta organizacion se debe a que:
— Por primera vez en el pais se institucionaliza una escuela de musica popular
— Por primera vez se incluye una escuela en el seno de este Sindicato.

— Se aprenden las diversas musicas, instrumentos y cantos del campo de la musica
popular.

— Su materia prima es la musica, producto cultural trasmisor de valores sociales a
la vez que tiene funcién institucional de objeto intermediario entre el psiquismo
y lacultura.

Una breve historia de la EPM se puede ver en el siguiente esquema:
1945: Fundacién de SAdeM
1989: Creacidn de la EPM. Privada, sin fines de lucro. Talleres instrumentale

1991: Instalaciéon en una nueva sede y creacion de la Carrera de Musico Intérprete de
Musica Popular.

1998: Creacion de las Carreras de: Musico Intérprete en Musica Popular (Certificada por
la SAdeM) y Musico Ejecutante en Musica Popular, con Titulo Oficial.

La institucién en analisis es la EPM, recortandose para este estudio una de las dos
carreras: la de Musico Intérprete. En la presente investigacion se considera la instalacion
histérica de los talleres para luego centrar la atencién en la EPM. Se parte de su instalacién en
1991, con ubicaciéon en la sede actual, y la creacién de la Carrera de Musico Intérprete de
Musica Popular, que data de 1998. Durante el desarrollo de esta investigacion, las autoridades
crearon el Instituto Superior de Musica Popular, resolviendo un conflicto producido a partir de
la caida del convenio con un Conservatorio Municipal —por cuestiones ajenas a ellos — que
ponia en riesgo la culminacion de estudios de los cursantes.

Las materias que cursan durante cinco afios para recibirse de Musico Intérprete estan
agrupadas en instrumentos y canto, que incluyen diferentes niveles de materias de Canto e
Instrumentos diversos, Lenguaje Musical, Practica Grupal, Ensamble mas Trabajo Corporal y
Nociones de Derecho Laboral. Tanto las clases de instrumento como las de canto son
individuales, excepto los ensambles y las tedricas.

Importa puntualizar para comprender la cultura e identidad institucional cémo se
conjugan los aspectos individuales y los colectivos, la manera de articular la diversidad con la
homogeneidad que se encuentra al interior de esta institucion.

En este plan de estudio se pone en evidencia la alternancia entre la formacioén
individual, que establece una relacién maestro-aprendiz —a la manera artesanal — y la formacion
grupal, que particularmente en las materias de ensamble requiere un acoplamiento de
individualidades diferentes.

A continuacién se transmiten en primer lugar las ideas emergentes de las entrevistas
realizadas a los actores institucionales sobre la mision de la EPM, sus objetivos, recursos
humanos y econémicos y el espacio. En segundo lugar se transmite la vision de la psicéloga
institucional basada en las observaciones, desde un analisis descriptivo de las observaciones
realizadas en relacion al espacio, a algunas clases y a eventos institucionales.
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V. HISTORIA DEL VINCULO CON LA INSTITUCION. IMPLICACION DE
LA AUTORA.

La nocién de implicaciéon considerada en este texto corresponde al pensamiento de
René Lourau (1989). Afirma que la implicacién esta siempre presente en la manera de
investigar; incluye cuotas de saber/no-saber, transparentar/opacar que inciden sobre la
comprension del mundo, debido a determinaciones provenientes de las relaciones sociales.
Nuestras inserciones sociales nos ubican en muy distintos y simultineos segmentos de
pertenencia; esto tiene una incidencia en el observador/investigador por su pertenencia a una
clase social, a una categorfa de género, a un sector etario, a un grupo religioso, entre otras
categorias; considera que la implicacion es similar a la contratransferencia psicoanalitica.

Distintos motivos impulsan a interesarse por una institucion centrada en la formacion
profesional de musicos populares en la Argentina, considerando los referentes del contexto
latinoamericano y las incidencias del contexto mundial. Para que el lector pueda comprender el
concepto de implicacién en la practica profesional, asi como entender simultineamente la trama
que se va urdiendo entre el investigador-observador- entrevistador y los miembros de la
institucidon, es necesario dar cuenta de diversos motivos sociales, familiares, finalmente
personales que manifiestan el vinculo establecido.

VL IMPLICACION CON LA INSTITUCION E HISTORIA PROFESIONAL

Haber estado durante afios en docencia en la Facultad de Psicologia de la Universidad
de Buenos Aires, dedicada a la Psicologia Institucional y a la Psicologia del Trabajo, marcando
con énfasis el interés por las practicas profesionales; ejercer durante siete aflos como Profesora
de la materia Sociedad, instituciones y grupos, Moédulo I en la Carrera de Musicoterapia y
durante dos afnos y medio estar a cargo de la Coordinaciéon General de la Carrera, asi como
también ser consultora de instituciones de formacion artistica en teatro, plastica y musica,
permiti6 abrir una linea de interés institucional como consultora e investigadora.

La inclusion docente inicial y la posterior tarea de gestion en la Carrera de
Musicoterapia estimularon rastreos bibliograficos en torno a la musica, el arte, la comunicacion
pre-verbal por via musical, la importancia cultural de la musica para los pueblos y para los
individuos; también, el efecto de ligazon colectiva de la musica, la relaciéon con la estética y la
ética.

El compromiso desde el momento de la eleccion del tema y el tipo de institucién
clegida, se analiza a lo largo de la investigacion desde dos ejes: el transferencial-
contratransferencial y la implicacién; el primero, enfocado desde el psicoanalisis, en la

conceptualizacién de Laplanche &Pontalis (1971) y el segundo, desde el sociopsicoanalisis de
Lapassade & Lourau (1973).

Para hacer operativos ambos conceptos, se aplica la metafora del obrador, dado que aun
el autor unipersonal de un libro o una idea se encuentra en un didlogo interno, ademas del
externo, constituyendo una grupalidad. Sostenida en conceptos de René Kaés (2010) acerca del
psiquismo individual constituido como un grupo, se afirma que toda produccién es un
“singular plural”, y respecto de la escritura misma, ésta es resultante de un didlogo con otros.
Entonces, es valido hablar de un obrador que se constituye ademas con los intercambios
simbolicos conceptuales de los autores seleccionados y por supuesto con distintos
interlocutores: los asistentes de investigacion o colaboradores, otros investigadores consultados,
los asesores requeridos en diferentes instancias deldesarrollo de la investigacion.
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Se entrelazan, asi, diferentes componentes intelectuales y afectivos, provenientes de la
propia historia profesional escuetamente sefialada, de la historia personal y familiar.

Respecto de esta ultima importa sefialar la existencia de generaciones anteriores y
posteriores ligadas profesionalmente a distintas artes. Todo esto explica el interés por la
conjugacion entre el arte y la ciencia. Son, entonces, tanto motivos personales como
profesionales los que sustentan el interés por el tema y, en consecuencia, la implicacion.
Importa su consideracion analitica para alcanzar mejores condicionesinvestigativas.

Dos momentos del vinculo establecido entre la institucion y la investigadora Partiendo
del concepto de implicacién con la institucion elegida, es preciso relatar dos momentos del
vinculo establecido, dado que en cada uno de ellos se ocupé un lugar diverso, aunque
manteniendo puntos en comun concernientes al interés despertado por la institucion.

En un primer momento, la interaccién profesional con la Escuela Popular de Musica se
da desde el rol de consultora psicéloga institucional en el contexto de un trabajo en equipo con
una sociéloga, quien fuera convocada para indagar sobre la comunicacién existente entre los
directivos y profesores. Habiendo quedado establecido aquel rol junto a la socidloga, se
desarrollé un proceso de consultoria con una duraciéon de un afio. El desarrollo de las tareas
realizadas y los resultados del mismo, constituyen el conocimiento inicial de esta institucion,
dando ocasion a dejar establecidas las primeras interacciones y vinculos entre la psicéloga
institucional y la escuela de musicos populares. En términos de investigacion, esa primera etapa,
constituyo, con posterioridad, la exploraciéninicial.

En lo que respecta a la conformacion del equipo interdisciplinario que intervino en la
consulta, se ha desarrollado en otro texto (Corvalan de Mezzano, 2007) el tema de la
comunicacion entre los consultantes y entre las consultoras, presentando también el modelo de
encuesta interna construida conjuntamente con los directivos y aplicada enla institucion.

Concluido este periodo de consultoria institucional, se inicia, a propuesta de la psicéloga
institucional, el segundo momento, consistente en la implementacién operativa de una
investigacion.

A partir de tal propuesta se inicia el segundo momento, que significa un cambio de

posicionamiento de la psicéloga institucional, quien deja de ser consultora y ocupa el rol de
investigadora. Este pasaje es un tema que requiere la consideracién de laimplicacion.

El primer momento establecié los grados de confianza necesarios para que los
integrantes de la institucién se sintieran comodos en la prolongada etapa de indagacién por
distintos medios técnicos, a fin de conocer su cultura e identidad institucional, asi como el
camino recorrido por ellos para instituir su proyecto innovador.

Se inicia el segundo momento, que consiste en la realizaciéon operativa de la
investigacion conducida personalmente por la psicéloga institucional, que conté con el apoyo y
colaboracién de integrantes de un equipo interdisciplinario.

Se extiende, por un largo periodo, la investigacion formalmente presentada a UBACyT
(2011) que contd con integrantes rotativos, en parte debido a los escasos subsidios que quitan
estabilidad a sus integrantes.

Ambos momentos consistieron en la aplicacion de distintas técnicas para el
relevamiento de informacién. El trabajo de campo de cada uno de esos periodos es diferente.
En el primero se construye entre las consultoras y los directivos una encuesta interna para
obtener datos acerca de la comunicacion entre los integrantes que trabajan en la instituciéon. En
el segundo se constituye un equipo de investigacién con otros integrantes y se aplican otras
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técnicas como observaciones en aula, en eventos institucionales, entrevistas individuales en
profundidad, aplicacion de una escala, palabras asociadas al logotipo de la escuela.

VII.  PATRIMONIO MATERIAL E INMATERIAL

Entendiendo que la escuela de musica de la que nos ocupamos tiene una tarea
patrimonial, en la medida en que valoriza académicamente la musica popular, es preciso
adentrarnos en algunas apreciaciones teoricas sobre patrimonio.

Marcelo Alvarez —dedicado a las ciencias antropoldgicas — y Patricio Reyes —dedicado a
las ciencias politicas y las artes —, hacen formulaciones sobre el patrimonio desde una vision
juridica e institucional teniendo en cuenta el Mercosur (Alvarez & Reyes, 2000). Afirman que
para que el patrimonio sea protegido debe ser nombrado como tal y que no se dude de lo
significativo que es para construir la identidad y lamemoria.

Es importante la puntuacion de los autores que incluye en la actitud de preservacion
tanto los aspectos materiales, las cosas, como los aspectos imaginarios ligados a la atribucién de
valores. Como explican:

Si en nuestro caso, la Argentina se define como pafs multiétnico y multicultural desde su
reforma constitucional de 1994 (art.75, incs.17, 19 y 22) serfa preciso incluir en su patrimonio —
como a su turno en el de los demas paises del Mercosur — la consideraciéon de los actores
recurrentemente excluidos de su historia, de las singularidades y de los silencios culturales. Este
hecho, junto con la percepciéon de que el patrimonio hoy estd mas referenciado en la
heterogeneidad multicultural que en identidades discretas, tiende a modificar la actuacion
preservacionista pues revela que no existe s6lo un patrimonio sino patrimonios, cada uno de los
cuales referenciados en minorias especificas (grupos étnicos, religiosos, movimientos sociales o
locales). (Alvarez & Reyes, 2000:156-157).

Concluyen sefialando que tener politicas culturales nacionales y regionales al respecto,
permite asegurar la reapropiacion de los bienes patrimoniales y su uso democratico.

La institucion investigada, con su misma existencia, es una huella que marca derroteros
patrimoniales diversos al interior de s{ misma. La EPM es un patrimonio localizado en la ciudad
de Buenos Aires, en tanto patrimonio tangible, siendo al mismo tiempo un reservorio simbélico
de multiples aportes culturales que encierra de modo condensado fragmentos identitarios que
hacen a laargentinidad.

VIII. PATRIMONIO TANGIBLE E INTANGIBLE. SUS RELACIONES

Iniciaremos este apartado definiendo y desarrollando las nociones de patrimonio
tangible, patrimonio intangible, sus relaciones mutuas y con la cultura popular.

En las conclusiones de las Primeras Jornadas de Patrimonio Intangible (2001),
realizadas en la Ciudad de Buenos Aires, se afirma que el patrimonio tiene un caracter dinimico
en su devenir histérico y que los bienes patrimoniales no deben quedar cristalizados bajo la
forma de la idealizacion. Sostienen (s/r, 2001: 222) que:

...cuando hablamos de patrimonio intangible, estamos hablando de memoria. L.a memoria es
una construccion colectiva que se renueva dia a dfa. Dado que la construccién colectiva de la
memoria y del imaginario (es decir, lo que una sociedad cree que es, la representacion que tiene
de si misma) depende de las luchas por el poder, surgen memorias y olvidos, presencias y
ausencias, pues cada sector, segin sus intereses y su proyecto de futuro, recorta ciertos
momentos del pasado y oblitera otros.
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La Doctora en Antropologia Ménica B. Rotman sostiene que “en las ultimas décadas se
han ido produciendo ciertas modificaciones relevantes por una parte en la conceptualizacion
del patrimonio, entendido ahora como ‘construccion social” (Rotman, 2001: 154-167).
Considera que el patrimonio es una “herencia cultural”, ademas de tener un sentido historico y
artistico.

Rotman, referenciando a Garcia Canclini (1990), centra su mirada en la produccién
artesanal urbana de las ferias, la cual es en general considerada como una “cultura devaluada”,
negativa, ilegitima, por lo que se la excluye. Los productos artesanales de ese ambito
corresponden a las clases mas bajas, con menos posibilidades, que ocupan un lugar inferior
dentro de las instituciones y los dispositivos hegemoénicos. Todo esto no favorece convertirlos
en un saber que sobreviva mas alld de los individuos; se transmite oralmente; no crece a través
de una educacion institucional ni se investiga.

Estas afirmaciones pueden ser aplicadas al tema de la musica popular, que también
responde a ciertas caracteristicas artesanales en cuanto a la produccién musical, de instrumentos
y a las formas de transmisiéon. Como las artesanias y ferias urbanas, la musica popular conlleva
desde sus origenes procesos de hibridacién, combinando sonoridad de los pueblos originarios,
del medio rural y urbano, de distintas épocas de la patria mas los de origen extranjero. Las
formas culturales heterogéneas resultan no siempre bien aceptadas ni valoradas. Estos
argumentos explican el rechazo de los conservatorios, que impide la formaciéon académica en
musica popular.

La Dra. en Sociologia, Elizabeth Jelin (2001), parte de una conjuncién entre el
contenido del patrimonio intangible y de las identidades, interesindose en hablar de la
memoria. Este concepto es utilizado para indagar como las personas explican su pasado,
dandole un sentido y de qué modo lo ligan con el presente al intentar rememorar y/o olvidar.
Afirma que interrogarse acerca del pasado es un proceso de caracter subjetivo, que se construye
mediante el dialogo y la interaccién social.

Segun Jelin, la memoria es la vision que se tiene del pasado, construida como
conocimiento cultural compartido por generaciones.

Para la Psicologia Institucional es importante tal concepcion, en la medida que nos
posibilita entender el aspecto colectivo que caracteriza a la memoria institucional, la que
podremos conectar con las representaciones sociales y los relatos fundacionales.

Luis Repetto (2000), relaciona realidades del mundo globalizado de hoy, tales como la
diversidad cultural, la proteccion del patrimonio y la memoria colectiva. Plantea que ellos son
temas recurrentemente abordados, considerando la idea de las sociedades multiculturales y el
concepto de la cultura universal, a la vez que es necesario actualizar los usos del patrimonio
local e internacional, desde una cooperacién institucional. Al afirmar que se puede crear desde
la sociedad civil un registro euroamericano para identificar sitios patrimoniales existentes, se
confirma la pertinencia y validez del tema de investigacion institucional, rescatando la memoria
e identidad patrimonial de estaescuela.

El patrimonio cultural, segun el autor referenciado, es dinamico, creativo y esta
conformado por multiples dimensiones; por medio de ¢l nos identificamos socialmente y por
medio de €l las sociedades portan su cultura, en la cual incluye la ciencia, la tecnologia, las
practicas sociales, las artes, abarcando tanto el patrimonio material como el inmaterial Todas
estas apreciaciones se reconocen al interior de la institucién investigada.

Repetto (2006) sostiene que la oralidad es central como medio para preservar y
transmitir lo patrimonial. La transmision oral permite comunicar la musica, la danza, los
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lenguajes plasticos y todo aquello que hace a la participacién colectiva. En las sociedades
tradicionales, es un modo fundamental de relacién con los semejantes y con la naturaleza. Como
advertimos en este recorrido autoral, el patrimonio cultural puede ser material o inmaterial,
tangible o intangible segun distintas posiciones, algunos lo integran de modo conjunto.

Repetto (2006) hace suya la definicién de patrimonio inmaterial dada por la UNESCO
enla Convencion para la Salvaguarda del Patrimonio Cultural Inmaterial, del afio 2003, y afirma,
entre otros conceptos, que la comunidad y los grupos recrean constantemente respondiendo a
un entorno en interaccién, siendo el patrimonio cultural el que otorga identidad.

La UNESCO también confirma la importancia de la oralidad para la transmision de los
mitos, de las actividades ceremoniales, cantos, leyendas, asi como las indicaciones para su
realizacién.

Consideremos otra definicion, dada por la arquitecta Marfa de las Nieves Arias Incolla
(2001), acerca de los bienes patrimoniales. Los bienes tangibles se manifiestan a través de los
elementos materiales de la arquitectura, el urbanismo, las artesanias. Los bienes intangibles, que
no tienen sustento material, se manifiestan en hechos, maneras y formas tradicionales que se
mantienen vivas. Esta profesional marca como fecha importante para la humanidad el afio
1972, dado que ese afio la UNESCO presenta por escrito la “Convencién internacional para la
proteccion del patrimonio cultural y natural”, promoviendo que todos los paises del mundo
propongan sus bienes naturales y culturales como Patrimonio de la Humanidad, en tanto
posean valor paradigmatico y universal.

Simultaneamente, se crea el Comité del Patrimonio Mundial para la evaluacion de los
bienes propuestos.

Es de interés considerar particularmente la inclusion de diversos tipos de bienes,
denominados por la autora del siguiente modo:

— Dbienes culturales inmateriales, correspondientes a las tradiciones, el folklore, las
costumbres de un pueblo. El tango, considerado por la UNESCO en el afio
2009 patrimonio inmaterial de la humanidad, es un ejemplo.;

— Dbienes del patrimonio industrial, que incluyen: estaciones, mercados, docks,
puentes;

— el patrimonio moderno y contemporaneo del siglo XX, centrado en lugares,
enclaves y sitios monumentales de tipo paradigmaticos;

— la arquitectura modesta de los barrios, con sus peculiaridades y caracteristicas
que recobran la identidad zonal;

— el patrimonio rural de chacras, estancias, galpones, sitios monumentales, que dan
cuenta de la influencia europea;

— el patrimonio viviente que la gente aporta, registra, transmitiendo valores a la
cultura del lugar para las generaciones futuras. A través de sus usos y
costumbres un pueblo expresa cuales son sus sensaciones, sus afectos, su
modalidad de festejo.

La autora, ademas, insta a fusionar definitivamente lo tangible y lo intangible,
proponiendo que nuestro pafs conserve mucho mas estas expresiones patrimoniales,
preservando su autenticidad. En tal sentido, considera fundamentales las estrategias y politicas
patrimoniales de las instituciones nacionales y municipales.
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En su participacién en la misma mesa de las Jornadas referidas anteriormente, Flora
Losada (2001) remite a la recomendacién emitida en 1989 por la UNESCO para el cuidado de la
cultura tradicional y popular asociada a la cultura viva, uno de cuyos valores alude a la identidad
basada en el reconocimiento.

Senala las dificultades existentes para diferenciar lo tangible de lo intangible, marcando
una tendencia en cierto modo rigida para encasillar ambos patrimonios que verdaderamente
estan entrelazados en “un solo comportamiento o discurso social (indicial o comportamental,
lingtistico, iconico) con dos dimensiones: un aspecto perceptual o tangible y un aspecto
conceptual o intangible” (Losada, 2001: 148).

En la linea de cierta problematizacion existente en esa disyuncion, Leonor Arfuch
(2001) sostiene que es importante problematizar la contraposicion tangible/intangible; lo
tangible, en sentido cultural, no es tan s6lo material: esta investido de valores simbdlicos que
acompafian, por ejemplo, a un edificio que, ademas de caracteristicas estéticas, arquitectonicas e
histéricas, es un conjunto que posee significacion, mediante la intervencién humana. Todo bien
material posee una relacién con el imaginario colectivo, esta cargado de sentido filoséfico. La
autora aqui establece una equivalencia, en este sentido, con un nombre, un logo, una marca, una
identidad corporativa, los que son mas que una grafica por el simbolismo que encierran.
Entonces, sostiene un entrelazamiento entre lo tangible y lo intangible en la percepcion
momentanea, asf como en el recuerdo, incluyendo las distorsiones subjetivas.

En tanto, Elizabeth Jelin (2001) advierte acerca del reconocimiento que se tiene sobre
los bienes culturales del pasado, las memorias intangibles y los productos culturales que son
tangibles, asi como del deseo que se tiene de cuidarlos y entregarlos como legados a futuras
generaciones. Reconoce que existe una tension no resuelta, que supone quedara abierta para
siempre y se renueva frente a nuevas circunstancias. .o que resulta de esta tension abre, por un
lado, un interrogante acerca de la preservacion de la cultura, y por otro, espacios de creatividad
con la finalidad de ejecutar distintas formas de apropiaciones y sentidos del pasado.

Siguiendo estas lineas de pensamiento se considera que la Escuela Popular de Musica
preserva cultura y favorece, a la vez, caminos de creatividad desde su concepcion de ensefianza,
que se advertird en las narraciones de sus integrantes.

Marcelo Alvarez y Patricio Reyes (2000) concluyen que hay deudas en las politicas
culturales de la nacién y de la region respecto de los procesos de patrimonializaciéon con el
objetivo de incluir bienes representativos de la cultura, tanto tangibles como intangibles, que
corresponden a los distintos conjuntos sociales. Para ellos, la asignatura pendiente es asegurar la
reapropiacion y usos democraticos para todos los paises comprometidos al respecto.

IX. TIENEN LA PALABRA LOS INTEGRANTES DE LA INSTITUCION

El Vicedirector dice que en la base de la propuesta institucional hay un principio
filosofico: transmitir a los alumnos la necesidad de conocer lo que es nuestro. En la Argentina
se tiene una escasa divulgacién de nuestras raices, invasion de otros estilos musicales en otro
idioma, que hablan de problematicas que no tienen nuestro color y nuestro “sabor’; les importa
que conozcan y aprendan a valorar y a tocar nuestros estilos.

Un profesor cree que en la institucion hay una gran identidad cultural que hay que
organizar y mostrarla, y este es el trabajo que se hace con los alumnos; por lo menos, en la
catedra de Guitarra. El profesor también lo hace a través del rock, les guste o no a los alumnos;
para ¢l la cuestion es ver el mensaje, las letras, el contenido, todo una cosa que se fue
perdiendo, dice, organizado por los medios de comunicacion. Es una cuestion ideologica, que
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quiere decir que cuando hace musica tiene en cuenta un horizonte relacionado con lo ancestral,
vivencial, de compromiso ideolégico, que suena muy setentista, segin su opinion.

Uno de los Directores de Estudio dice que antes que nada habria que valorar lo nuestro,
nuestras raices, nuestra historia, nuestra musica.

Uno de los profesores de Ensamble explica que la escuela intenta que el alumno sea
capaz de interpretar y conocer el bagaje cultural que tiene una nacién o sus géneros populares,
los propios del sitio. a Argentina tiene un desafio para crear y recrear cultura, al ser una nacioén
muy nueva, teniendo sélo doscientos anos de cultura propia. La escuela trata de ir hacia atras
para conocer el repertorio popular y después empujar al musico egresado para que encuentre su
propia identidad dentro de esa misma cultura popular y su propia reformulacién, porque él es
parte de esa cultura, no es sélo un intérprete, es un generador de esa misma cultura tan nueva.

Un profesor de Instrumento afirma que la musica reconoce una raiz en la gente, es un
acervo cultural de una determinada region, la cuestion que se plantea es si nos lo dejan
conservar. A lo largo de la historia la gran metrépoli lo destruye sistematicamente y los pueblos
que pierden la raiz cultural, muy probablemente quiebran la independencia politica y
econémica. Considera que los medios sacan el apoyo a la cultura popular verdadera, el propio
idioma no es defendido. La escuela tiene una funcién respecto de la inserciéon en la cultura
popular de nuestro pais. Mas que la profundizacién de algun estilo, para los que trabajan en la
escuela, es importante el principio de no perder la cultura, la raiz de donde se nacid, el propio
idioma.

X. TIENE LA PALABRA UNA CANTORA DE MUSICA POPULAR

La transmision de las ideas de esta cantora, que fue entrevistada para tener una voz
externa a la institucion, tiene la finalidad de corroborar o no las de los integrantes de la Escuela
Popular de Musica.

En esta entrevista prolongada se muestra una disposicion afable y generosa para
compartir sus conocimientos. Como ocurriera en otras entrevistas con musicos, aparece junto a
la palabra el canto y el repiqueteo musical sobre la mesa para lograr una mayor expresividad en
la transmision.

Esta entrevistada se identifica como cantora, no como cantante. Siendo de origen
cordobés, sostiene una forma de decir de su lugar: la cantante tiene “con qué”, en cambio la
cantora tiene “por qué”. Se define, tomando palabras de Atahualpa Yupanqui, como cantora de
artes olvidadas, como lo son las expresiones musicales.

Dice que cada uno es el resultado de una regiéon cultural donde ha nacido. Sostiene que
las chacareras, las vidalas, las bagualas tienen que ver con el entorno del hombre, donde se
mueve el hombre, su habitat. Esta segura que las tonadas tienen que ver con los climas, asf las
diferencias entre las musicas del noroeste, de la zona mesopotamica y de la ciudad de Buenos
Aires.

Reconoce que la musica popular tiene una gran condicién, ser popular, en tanto es en
parte, reflejo de lo que la gente hace, realiza, vive en una regiéon determinada. Casi todas las
canciones populares hablan de un personaje real, que se levanta temprano, va a hacer sus
faenas, vive enfrentado con la naturaleza. Los valores o ideales que sostiene se corresponden
con la solidaridad, que comparte el pan y el vino.

Agrega que nacié con condiciones innatas para el canto y que siempre tuvo actitudes
para realizar, junto a sus hermanos, artesanfas de cuero y bordado.
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Surgen de estas expresiones, relaciones entre la musica y tareas de indole artesanal, tema
que se recuperara en las conclusiones finales.

Afirma que la musica, mas allda del poema, de la copla, del texto discursivo, tiene un
efecto aglutinador, siendo, ni mas ni menos, una forma de expresion de los pueblos. Relata que
le ha salvado la vida cuando ha sido presa politica y que es un modo de comunicacién y de
conocimiento de tantos paises a los que se conoce por sumusica.

Esta entrevistada pasa de las descripciones regionales a las universales cuando plantea
cuestiones de Latinoamérica y refiere a los Beatles como ejemplo de revoluciéon musical en
cuanto renovo la musica por utilizar formas de armonia diferentes, asi como por producir una
musica que llegé a distintas clases, entre ellas las populares, siendo entendida hasta por neéfitos.
Sostiene que otro ejemplo de conocimiento mundial es Gardel.

Dice que los musicos populares son muy peligrosos para los sistemas dictatoriales, como
ocurrié en Chile con Victor Jara y con Mercedes Sosa en Argentina. L.a musica tiene una
connotacion politica porque el poeta dice lo que tiene que decir.

Opina que la musica clasica es la musica popular del lugar de donde proviene. Asi, es
clasica para nosotros pero no para los paises donde se origino.

Cuenta que los coyas, cuando escucharon a Miguel Angel Estrella tocando a Beethoven
y a Bach, dijeron que esa musiquita era bonita, que parecia el ruidito que hace el rio entre las
piedras.

Dice que aquellas canciones que no tienen demasiada raiz son como un arbol, que
cuando viene un viento lo tira; ejemplifica con el eucalipto, arbol que no tiene raices profundas.

Habla sobre la musica de Yupanqui, dice que ésta va a perdurar en el tiempo. Si se
analiza una letra de sus canciones, se advierte que dice una cosa y estd queriendo expresar otra.
Si esta hablando del hombre, por ejemplo, habla del yuyito que esta creciendo en la grieta de
una piedra.

En este momento de la entrevista canta:

Pobrecita cuando muera, con quién va a andar. A veces sigo mi sombra, a veces viene detras,
pobrecita cuando muera, ¢con quién va a andar? A veces sigo mi sombra, a veces viene detras,
pobrecita cuando muera, icon quién va aandar?

Ella dice que en esta canciéon hay como una tercera dimension, que considera que
remite a otros estratos, como es el filosofico, inherente al hombre. Yupanqui, a diferencia de
otros autores, se ocupa de asuntos que tienen que ver con la profundidad del hombre, por eso
transcendera.

Conecta la identidad con estar ligado a las raices y con plantear cuestiones trascendentes.
Para ella la tradicién es la memoria y las raices; la amistad que tuvo con Yupanqui le permitid
codearse con la memoria, en conversaciones magicas, profundas.

En cuanto a su formacién, ademas del reconocimiento a este cantautor, aparecen relatos
sobre su familia, su abuelo y su regién de origen, con sus algarrobos, la tierra, el sol. Afirma
que, a diferencia de otros musicos, no anda buscando sus raices, porque las tiene en ella y le dan
identidad. Sostiene que se puede renovar la musica tradicional dandole un aire diferente; por
ejemplo, giros que no pertenecen al folklore, si estan bien aplicados, con conocimiento,
producen renovacion. Es como la combinaciéon de colores, y para ello refiere a los verdes y a
los azules de lanaturaleza.
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No tuvo una formacién sistematica, dice que trafa todos los elementos de su tierra
como la criollada, que es su forma de hablar, que la diferencia de los portefios. Aprendi6 a
vocalizar y considera que la técnica incorporada le da sabiduria y le permite adquirir oficio; ese
aprendizaje no le hace perder la coloratura de su voz, sino que mantiene esa cosa de la tierra en
su canto.

Al trasladarse a Buenos Aires perdié el contacto con los vecinos y refiere el desarraigo
recordando la zamba La afera, que dice “tira el caballo adelante y el alma tira pa’tras”.
Relaciona la musica con el espacio, cuando éste es mas abierto los movimientos del cuerpo son
mas amplios y la voz también se expande; al estar en un departamento en Buenos Aires, tuvo
que aprender a expresarse de otra manera.

Cuando esta en un espectaculo le encanta charlar explicando temas y cuando el publico
empieza a entender, dice que es increible lo que pasa, porque, afirma, que nadie puede querer
aquello que no conoce.

Considera poetas a los hermanos Davalos, que le han cantado a los oficios; conecta el
tema de los oficios con la alfarerfa riojana y se extiende hablando de Xul Solar, de la pintura en
general y de pintores nortefios que dan cuenta de los pueblos colonizados. Acentda la falta de
curiosidad de la gente para ir a conocer las fuentes, los origenes culturales. Sefiala la diferencia
que tenemos con la cultura japonesa y la mejicana, ya que éstas rescatan sus propias cuestiones
folkloricas, siendo paises inteligentes porque tienen claro quiénes son ante el mundo.

Plantea que tiene una teorfa personal acerca de que los distintos ritmos salen del habitat
del hombre. Si se escucha una guarafia con el arpa, se nota que ahi esta el rfo, naturalmente en
ese instrumento. Si se escucha el huayno (musica andina de origen incaico), es como estar en la
montafia. Andando una vez a caballo en La Pampa oy la pisada y reconocié el ritmo de la
milonga, porque el caballo iba con un paso arisco y ahi, dice, esta la milonga; cuando se lo dijo a
Yupanqui ¢l le dijo que podia ser. Relaciona el huayno con la corrida de las llamas en contra del
cerro, y haciendo ritmos sobre la mesa explica el sonido que produce el animal. Conecta el
ritmo riojano de la vidala chayera con la molienda de distintos cereales en el mortero, mientras
continia haciendo ritmos sobre la mesa. Expresa la influencia de otras culturas en las danzas,
como en el caso de la zamba, la influencia africana en el tango y en el malambo. Lo unico que
es propio es la vidala o la baguala y el charango; la guitarra y el bandoneén, como la quena,
vienen de Europa, concluye.

En la época en que se realiza la entrevista, la cantora estaba estudiando una licenciatura
de tres aflos en la Academia del Tango y habia empezado a cantar y bailar valsecitos criollos;
estaba muy entusiasmada con las materias que cursaba. Respecto de la formacién de musica
popular, sostiene que en la actualidad nota que hay muchos intérpretes mediaticos, que no se
forman, y logran en pocos meses grabar y estar en television. Recuerda un dicho de su abuelo
que reproduce en referencia a esos éxitos mediaticos: “amor que entra al trote se va al galope”.
También critica a los que imitan estilos de musicos conocidos y a aquéllos que no indagan en
las fuentes regionales. Considera que es posible formarse comointérprete.

No hay mucha investigacién en musica popular, si reconoce una investigaciéon que se
esta haciendo recopilando temas anénimos, no sabe si hace algo al respecto el Instituto de
Musicologia Carlos Vega. Parece que carece de interés y no hay dinero para tales tareas, aunque
se trata de un capital cultural que se pierde, inclusive como capital econémico.
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XI. MEMORIA, CULTURA E IDENTIDAD

La posesion de un patrimonio institucional, tangible e intangible, estd unido a una
misiéon de perpetuacion de las culturas musicales que son rememoradas, recreadas vy
transmitidas generacionalmente. .a EPM, en este sentido, es un reservorio de memoria cultural
y de identidad social.

Partiendo de un autor clasico del psicoanalisis, Sigmund Freud (1948), e intentando
continuar con la producciéon de una trama conceptual de caricter intertextual, se incluye su
concepcion de cultura:

[...] designa la suma de las producciones e instituciones que distancian nuestra vida de la de
nuestros antecesores animales y que sirven a dos fines: proteger al hombre contra la Naturaleza
y regular las relaciones de los hombres entre si [...] consigharemos como primeros actos
culturales el empleo de herramientas, la dominacién del fuego y la construccion de habitaciones
(Freud, 1948:21).

Estas afirmaciones correspondientes a las obras sociales de Freud permiten reconocer
que las instituciones y la regulacion de las relaciones sociales son también patrimonios de la
humanidad y marcan un camino hacia las concepciones de la subjetividad, ineludiblemente
ligada al intercambio social. La constitucion institucional puede equipararse, en este sentido, a la
creacién del fuego y a su mantenimiento, evitando su extinciéon. El fuego, como simbolo de
trabajo, es una alegorfa valida para los momentos fundacionales de una institucion. Instalar la
EPM, como cualquier otra instituciéon innovadora, implica la doble acepcién del fuego como
agresion y pasion.

Se hipotetiza, desde la interpretacién mitica de que el fuego pertenecia a los dioses, que
la institucién creada equivale a un fuego arrancado a los conservatorios para convertirse en un
nuevo bien patrimonial, contrapuesto al existente.

La nueva institucion se construye para instalar la importancia valorativa de una musica
marginalizada por la academia hasta ese momento.

Existe un entrelazamiento entre los tres términos: cultura, memoria e identidad, por la
pertenencia sustancial que poseen en relaciéon al campo social. (Corvalan de Mezzano, 2002) Se
puede asimilar memoria a pensamiento social, en tanto es por via de las representaciones
sociales que podemos analizar esas tres categorias en el escenario colectivo, dado que ellas
conjugan aspectos psiquicos y sociales a la vez (Jodelet, 2002).

La EPM en su identidad institucional puede considerarse una muestra de resistencia
social asentada en la recuperacién de la memoria de la cultura regional multicultural popular que
los identifica. Resulta ser una institucién que ensambla musicas y culturas bajo una
representacion social comun, la de musica popular.

XII.  LAS INSTITUCIONES: RESERVORIOS DE PATRIMONIO CULTURAL

Las instituciones guardan memoria a través de sus integrantes: respecto de la tarea, de
las configuraciones vinculares que se establecen entre sus miembros, los momentos de cambio,
contando en sus relatos la histotia de la institucién.

La carencia de instituciones que preservan y transmiten parte del patrimonio cultural,
como sucedié hasta el momento de la creacién de la EPM respecto de la musica popular,
merece ser comprendida desde una vision musicolégica y sociologica.
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En esta linea, Joan-Elies Adell Pitarch (1997) aporta una comprension acerca de la
marginaciéon que la musicologia ejercié sobre el estudio de la musica popular, conduciendo a
una falsa distinciéon en el pensamiento moderno occidental que divide a los discursos en
verdaderos, historicos, publicos y por otro lado, los imaginarios, subjetivos, privados. Se
separan desde esa Optica las esferas culturales, politicas y econémicas de la musica tradicional,
sin preguntarse por el papel histérico en la construcciéon de las hegemonias y las identidades
sociales. En cambio, con la musica popular contemporanea, dice Adell Pitarch, no ocurre lo
mismo; si bien ¢l se centra en el rock, sus opiniones abarcan la musica popular en general.
Afirma que para la teorfa cultural la musica popular es considerada un pariente pobre.

No se han efectuado reflexiones sistematicas acerca de la musica como si las ha habido
respecto del cine y la television, habiendo entrado las innovaciones tecnolégicas entodas ellas.

Importa remarcar una idea del autor respecto de que la musica, como disciplina, qued6
reservada para su estudio en el conservatorio y en manos de especialistas musicélogos que
calificaban a la musica popular como poco rigurosa, por lo que no era digna de ser analizada
académicamente.

Esta ultima afirmacion explica la carencia que los musicos populares tuvieron hasta la
creacién de las primeras escuelas, entre las cuales se encuentra la EPM.

Dentro de este panorama general, el autor advierte que los musicélogos no abordaron
ni el nivel simbdlico ni el social de la musica popular contemporanea, faltindoles modelos para
explicar el sentido y el significado de los fendmenos de la realidad cultural. Importa remarcar
que dicha musica posee una dinamica que requiere considerar el nivel simbolico y el nivel social.

También dice que los socidlogos son los que se han interesado por la musica en la
sociedad de masas, siendo para ellos un valioso objeto de estudio; ademas, considera necesario
relacionar musica y sociedad desde una perspectiva semiotico-lingiifstico-social. Para
comprender las transformaciones de estilo, los conceptos de armonia, los juicios estéticos, es
preciso considerar los cambios en relacion a los factores politicos, sociales y econdémicos. Toma
palabras de Attali (1995), quien asigna a la accién de escuchar y memorizar la posibilidad de
interpretar y apropiarse de la historia y también utilizar la cultura de un pueblo, encausando su
violencia y su esperanza.

Recurre a referentes como Mikhail Bakhtin y Valentin Voloshinov (1992) al sostener la
idea de que lo individual es social y por lo tanto ideolégico, provocando asi una
interpenetracion entre lo individual subjetivo y lo social.

La musica, para Pitarch, no es un reflejo pasivo de la sociedad, sino que sirve como un
foro publico de debate.

Finalmente, considera que la musica popular contemporanea es dialogica, que no soélo
es una tecnologia social que produce y reproduce significados, valores e imagenes. También es
translingtistica, es decir que posee una dindmica de afectos e ideas. Por ello sostiene que no es
un lenguaje sino un conjunto de discursos entrecruzados; es un compromiso de la subjetividad
con el imaginario social.

Para Pitarch es legitimo preguntarse si la musica contribuye a los procesos de
transformacion politicos o sociales.

Pablo Vila (1996) plantea la necesidad de repensar teorfas para comprender como la
musica incide en los procesos identitarios. La idea de narrativa, sefalada por Vila como recurso
para entender a los actores sociales, es importante para reconocer las posibles identidades que
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se forjan al participar de maltiples relaciones de produccion, raciales y étnicas, de religion, de
clase social, entre otras.

Vila le da importancia a la interpelaciéon de los actores sociales que articulan sentidos a
través de la musica popular. Para esa interpelacion se basa en la narrativa. Los protagonistas de
las diferentes historias desarrollan su sentido de identidad mediante narraciones para si mismos
y para los demas, de modo tal que se entiendan los eventos aislados y aunarlos en una trama.
Afirma que la narrativa construye identidad al componer el argumento de la historia. Siendo la
identidad social relacional y procesual, es preciso entenderla a través de narraciones; éstas
permiten conocer la identidad presente aunque siempre implicando las tres dimensiones de
presente, pasado y futuro.

La imagen del yo unificada, segiin Vila, se desarrolla mediante la herramienta cultural de
contar historias, construyendo narrativas acerca de cada uno y de los demas. LLa musica es un
tipo de artefacto cultural que posibilita armar tramas argumentales para construir identidades
sociales.

LLa busqueda de conocimiento de la construccion de la cultura e identidad de la EPM es
sostenida por las entrevistas en las que recogemos las narrativas de los actores institucionales
que dan cuenta en sus relatos de la identidad de la institucién a la vez que expresan su propia
pertenencia a la misma.

Segun lo visto a través de estos autores se refuerza la validez de recurrir a diversas
visiones disciplinarias dadas las multiples dimensiones de la institucién y la heterogeneidad
musical que abarca la musica popular ensefiada en esta escuela.

Marcos Napolitano (2005), estudioso brasilero de la historia social y la musica popular
afirma, centrado en la musica brasilera, que es un producto de fusiones y mediaciones
culturales, étnicas, religiosas, de clases, etc. Por eso resulta un mosaico; y que mejor se la
comprende cuanto mas focos se dediquen a estudiarla.

XIII. CONCLUSIONES

Por lo que hasta ahora se ha analizado, la Escuela Popular de Musica ha logrado
construir un estado de bienestar en sus integrantes en tanto su cultura e identidad institucional
posee caracteristicas necesarias para lograr un ensamble de bienestar entre sus trabajadores,
constituyendo parte del patrimonio argentino.

Parecen lograrlo teniendo un ideal unificador, cohesionante, como es la musica popular
constituida por una convergencia intercultural de estilos, géneros y ensamblada tanto en la
practica grupal de los musicos como en la convivencia laboral. Sienten tener un sostén
institucional, cooperan en el trabajo, tienen actitudes y sentimientos de respeto y valorizan a sus
companeros de trabajo; se sienten realizados en lo personal y en su rol profesional de musicos
populares, viviendo con satisfaccion el crecimiento de la institucion.

Los patrimonios tangible e intangible se entrelazan en la configuracién institucional de
la Escuela Popular de Musica, que es un reservorio parcial de memoria hibrida de esta ciudad de
Buenos Aires, en los términos de Garcia Canclini (1990).

En esta investigacion, la musica popular, que dicha escuela ensefia a interpretar, se
considera un bien patrimonial identitario, por lo cual afirmamos que esta organizacion tiene una
funcion de preservacion del patrimonio presente.
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Por otro lado, centrar una investigacion desde la perspectiva de la Psicologia
Institucional contribuye a la preservacion, junto a las mas habituales investigaciones y
difusiones quese realizan desde otros campos disciplinarios como la historia y laantropologfa.

El patrimonio tangible lo constituye el edificio de la Escuela Popular de Musica, con sus
instalaciones, sus espacios.

El patrimonio intangible ocupa un lugar central en este libro: la cultura e identidad
constituida en y por la escuela como organizacion que representa, a través de la musica un
archivo viviente, presente, de acervo identitario americano asentado en Argentina.

El patrimonio vivo estda expresado en esta institucion que va produciendo
modificaciones organizacionales, algunas de las cuales exceden nuestro objeto de estudio.

Preservar la identidad y la memoria, ligadas entre si, conlleva tener en cuenta la oralidad,
que actia como vehiculo de transmision del capital cultural. Todo ello implica cuidar la
sociedad a la que pertenecemos.

Siguiendo el pensamiento de los autores citados, las narraciones de los actores
institucionales como las opiniones de los participantes del Taller mas los relatos de la cantora
popular, se puede considerar que la Escuela Popular de Musica, permite hacer visible para el
mundo académico, la musica popular. Al incluir la musica tradicional de América Latina y de
América del Norte en su plan de estudio, se constituye ella misma en un bien patrimonial
tangible e intangible, que a su vez da como resultado un proceso de inclusién social.

Puede pensarse a la EPM como una institucion que guarda memoria de un abanico
amplio de culturas, propiciando as{ construcciones de identidades individuales, a la vez que deja
una huella institucional identitaria de caracter sonoro popular.

A partir de su fundacién fue creando caminos de reapropiacion de cultura y propiciando
la inclusién de minorfas especificas para enriquecer la vida democratica.
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VALORES CULTURALES: UNA HERRAMIENTA PARA VINCULAR
GENTE DEL PRESENTE CON SOCIEDADES PRETERITAS

L. DESARROLLO

El trabajo que se presenta tiene como cometido ahondar en los valores culturales de las
sociedades antiguas. Encuentra sus antecedentes en la inquietud por contar con estrategias que
permitan identificar la informacién arqueoldgica, histérica y antropolégica que tiene mayor
potencial para interesar al publico en la vida de gente antigua.

El reto se hace manifiesto desde el momento en que reconocemos las consecuencias de
una divulgacion de sociedades antiguas sin un contendio relevante o significativo para el publico
contemporaneo. Asi, en el ambito de la divulgacion se presenta el enorme reto de identificar, dentro
de la informacién arqueoldgica, aquella con mayores posibilidades de provocar una comprension
acerca de la vida cotidiana en sus dimensiones rutinarias y sorprendentes ante los ojos
contemporaneos (y diversos). Los valores culturales, se propone, son una alternativa a explorar,
dado que a través de ellos el usuario de los proyectos de comunicacién puede tener un
conocimiento mucho mas significativo, que le puede ayudar a “enfrentarse” a la diversidad humana.
En la base, sin embargo, esta un reto atin mayor, que es identificar formas objetivas de acceder al
conocimiento sobre valores cutlurales antiguos. De eso versa esta participacion, que es, en realidad,
avance de investigacion o parte del proceso en el cual me encuentro actualmente, con miras apuntar
a una propuesta mas integral en un mediano plazo. En este texto, el lector encontrara una fraccion
de las bases de una aproximacién hacia el estudio del valor cultural desde una perspectiva
antropolégica. Por cuestiones de espacio, se ha omitido parte del proceso, que son complementos
bibliograficos analiticos, ejemplos antropoldgicos y aspectos operativos para conocer el valor
cultural en sociedades antiguas, cuestion que resulta complementaria a otros escritos que quien esto
escribe promueve como parte de proceso de investigacion.

II. LOS VALORES CULTURALES SON UN FENOMENO EXISTENTE EN
TODAS LAS SOCIEDADES.

Partamos de la una pregunta -literalmente- vital. :Cémo hacemos los seres humanos para
vivir? ¢Como lo logramos? En 1943, Maslow en su teoria de la motivacién humana propuso una
jerarquia de necesidades fomentando la idea de que las que estain en la base requieren ser
solucionadas para poder aspirar o solventar las siguientes; o dicho de otra forma, que no se podia
solucionar una mas superficial antes de haber resuelto la precedente (Pfr, Maslow, 1943). Entre las
necesidades basicas determiné aquellas requeridas para el mantenimiento y sostenimiento de la
vida: El aire, la comida, la bebida, el refugio, el calort, el sexo y el suefio. Luego propuso necesidades
de seguridad: Proteccién, seguridad, orden, ley, limites, estabilidad; el tercer escalén estaba
constituido por las sociales, de amor y de pertenencia: la familia, el afecto, las relaciones, el trabajo
en grupo; el cuarto escaléon lo ocuparon las necesidades de estima: logro, estatus, fama,
responsabilidad, reputacién; y el ultimo fueron las necesidades de auto-realizacién, en donde
propuso al crecimiento personal (Cfr. Chapman, 2007, s/p). En lo posterior, diversas fueron las
propuestas de ajustes al modelo presentado, aunque para el efecto que se persigue, nos quedaremos
con una idea central: Las necesidades humanas son diversas y complejas, y dada nuestra
caracteristica gregaria, sin excepcién, son solucionadas con un respaldo social. A cada necesidad
corresponde una solucion, y en cada solucion se manifiesta un consenso social sobre la mejor forma
para lograrla. El por qué lo podemos encontrar en una condicion basica, y es que los problemas o
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las necesidades dejan de ser un asunto individual desde el momento en que afectan la rutina de la
colectividad. Aunado a ello, la participacion directa de los individuos en un sistema implica un
orden -o la pertenencia a un sistema de gobierno-, en donde el papel individual afecta el todo
colectivo. Asi, al encontrar una condicién humana, que es la multiplicidad de necesidades, nos
enfrentamos a otra condicién humana, que es el valor que cada sociedad otorga a las mejores
practicas para su resolucién. La rutina social, vista asi, encuentra su sustento mayor en el respaldo
que la sociedad otorga a las actividades individuales, a la validacién de la forma en que se logran,
constituyendo en conjunto un complejo sistema de valores culturales asociados con rutinas, que a
su vez, son respuesta a la necesidad de solucionar problemas o inquietudes muy especificos.

Necesidad - Solucion - Rutina - Valor son, entonces, cuatro categorias codependientes y
que en funcionamiento dan estabilidad a un sistema social. En un analisis horizontal, podemos
reconocer que las necesidades son el argumento principal que hace que una sociedad moldee
soluciones particulares, dando paso a una manifestacion o conjunto de manifestaciones de las
culturas particulares. Asi, desde el momento en el cual concebimos la idea de que a toda solucion
hay una implicacion de reflexion, prueba y adaptacion al sistema en el cual se inserta la solucion,
estamos vislumbrando la posibilidad de conocer a las culturas. Resulta interesante analizar la
relacion que se establece entre solucién y rutina social como siguiente enlace. En particular, las
soluciones a problemas que son compartidos por todas las personas que pertenecen a una sociedad
(como lo es la habitacién, la vivienda, la institucionalizacién en la religién), dejan marcas en la
materialidad. En arqueologia, la mayor cantidad de interpretaciones se dan a través de la
identificacién de regularidades en la materialidad, que permiten reconocer patrones de conducta,
situacion que retomaremos mas adelante. Por ahora, interesa de manera particular poner atencion
en lo que es y lo que implica la rutina social (o socialmente aceptada, avalada), asi como cual es el
motor fundamental de la existencia de la rutina. En principio, hemos de reconocer que el motor
de las acciones cotidianas o rutinarias son la satisfaccion de las necesidades humanas en su
diversidad, y que su resolucion esta supeditada a la estrategia avalada por la estructura de gobierno
o de organizacion social.

Para el logro de la obediencia, quien ejerce el poder se vale de dos estrategias. La primera
esta sin duda en el sistema educativo de cada sociedad como estrategia de generacion de discursos
de aprobaciéon o de reprobacién de conductas particulares que se traducen en rutinas sociales.
Evidentemente, por educaciéon hemos de entender la formal y la no formal: La del ejemplo en casa
o en los grupos sociales pequefios en el interior de las sociedades vistas como algo mas grande, y
de la promocién de valores asociados con determinadas acciones y conductas, que se suma -aunque
a veces de manera contradictoria-, a la de los discursos desde la estructura de poder. El segundo
esta en la coercidon, que es la obligacién bajo pena de castigo, que obliga a los integrantes de la
sociedad actuar conforme a la conveniencia social establecida por la estructura reguladora. Aqui se
reconoce una asociacion entre castigo y miedo, situacion infalible para instar a la obediencia. Quien
propone en realidad somete ante el temor, en lo individual, de perder la posibilidad de solventar
las necesidades descritas paginas atras.

Con ello, entendemos que la rutina guiada desde la estructura organizativa y a través de
quienes tienen la capacidad de ejercer el poder tiene un propésito general, que es lograr y sostener
la estabilidad social (que implica lograr y mantener el poder sobre los demas).

Tanto en el ambito educativo que busca el convencimiento auténtico propio como en el
coercitivo, aparece como protagonista el valor y la emisiéon de mensajes de aprobacién y de
reprobacién de actitudes y comportamientos particulares. Cuando son convenientes para la
estabilidad social y los individuos asumen dicha conveniencia, entonces son ellos mismos quienes
pueden llegar a promover que se sigan reproduciendo estos esquemas de conducta y de rutina. En
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otras palabras, los valores culturales asociados con conductas particulares dan cuenta del caudal de
acciones que las sociedades asumen como benéficas para la estabilidad social. Vistos como la
manifestacion de la rutina aceptada, consensuada y defendida por la sociedad, éstos tienen un gran
poder sobre los individuos dada la vinculaciéon que existe entre el actuar individual y la validacién
social.

De aqui que nos atrevamos a conceptuar al valor cultural como la manifestacion de la rutina
social consensuada, avalada, custodiada e incluso defendida por los individuos que componen la
sociedad de la cual emanan dichos valores. Hago énfasis en el dltimo atributo, “incluso defendida”,
dado que de la rutina se desencadena un fendmeno que atafie tanto a la individualidad como a la
colectividad. En términos psicologicos, reconocemos que las actividades que los individuos realizan
en su cotidianeidad imprimen identidad. El habito y el oficio pueden llegar a penetrar en el psique
individual hasta el punto de convertir a la actividad en un atributo de la identidad. Asi, la persona
que teje es tejedora no solamente de oficio, sino arropada con un sistema de valores sobre el buen
y el mal tejer, sobre los comportamientos adecuados y consistentes con una “buena” tejedora, por
presentar sélo un de ejemplo.

En este sentido, las actividades rutinarias en cualquiera que sea el caso, tienen la capacidad
de fomentar apreciaciones individuales y colectivas que pueden sugerir que quien las practica “es”
lo que practica. Con frecuencia, esas acciones cotidianas tienen otra implicacion, que es el conjunto
de valoraciones, conductas y actitudes satelitales consideradas socialmente como acordes con la
actividad rutinaria referida, y que refuerzan esa identidad. En cierto sentido, la existencia de
estereotipos sociales es parte de este fendmeno. Visto asi, podemos afirmar que la principal fuente
de identidad es la participacién en una rutina colectiva. Esta se fortalece cuando la participacion
individual es reconocida como algo util, si no esencial, para la subsistencia del sistema en el cual
participa.

Uno de los grandes potenciales que tiene el analisis de la rutina social hace manifiesto al
momento de observar los materiales arqueologicos. Como sabemos, la arqueologia persigue la
comprension de fendmenos sociales con base en el andlisis de objetos modificados o utilizados por
el ser humano (el medio ambiente incluido). Por lo general, los grandes y excepcionales
monumentos son poco relevantes a menos que se contextualicen en el sustrato social que los
produjo. Para comprender dicho sustrato, los arquedlogos hacen uso de sus herramientas para
identificar, en primer lugar, patrones, regularidades y repeticiones que en lo posterior permitiran
inferir interpretaciones.

¢Qué son estas repeticiones, si no la manifestacion de la rutina social pretérita? Esta es la
clave para comenzar a deshebrar una serie de informaciones que nos proporciona el analisis de los
tipos ceramicos, de los estudios de uso del medio ambiente, de los patrones de asentamiento y de
muchas otras manifestaciones culturales que, en su momento, implicaron fuertes asociaciones entre
necesidades, soluciones, rutinas y valores.

Bajo esta perspectiva, los materiales arqueoldgicos, o dicho por los especialistas, “el registro
arqueologico”, nos da la pauta para entender aspectos fundamentales de la identidad de las
sociedades objeto de estudio.

Sin duda, el proceso de anilisis de estas actividades rutinarias es mas completo solamente
si se reconoce que cada una es en si un subsistema. Al interior de ellas, la diversificacién o
especializacion de funciones es altamente util, y es ahi donde tine cabida la existencia de subgrupos.
En una asociacion entre rutina colectiva e identidad, encontramos que la posibilidad de acceso o
permanencia a/en un subgrupo puede ser el motor de la motivacién para desempefat,
individualmente, mejor las tareas. En este sentido, un individuo puede ser premiado
(promocionado) para cambiar a un grupo con mayor estatus; mientras que también puede darse lo
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opuesto, a manera de castigo, al incorporarlo a un subgrupo de menor jerarquia. Evidentemente,
cada subgrupo cuenta con sus propias reglas de operacion, sus normas culturales y sus valores. El
sistema mayor puede tener mecanismos de movilidad de un subgrupo a otro, aunque siempre se
restringen ciertas partes por las normas internas de los subgrupos. A manera de ejemplo, la élite
puede llegar a tener secretos, practicas de iniciacion reservadas a individuos con caracteristicas
excepcionales como lo puede ser la pertenencia a una linea genealdgica que ponen freno al acceso
a ese grupo. Asi, para acceder a un grupo superior se hace imprescindible conocer sus reglas de
operacion y tener la posibilidad de practicarlas.

A manera de sintesis podemos anticipar que la identidad vista desde esta perspeciva se
genera a través de la filiacion, voluntaria o involuntaria, a un sistema de actividades rutinarias con
valores adjuntos. Sea cual sea la rutina, el comprometer fisica e intelectualmente a un individuo de
manera repetitiva en una actividad o conjunto de actividades determinadas, le va generando
memorias significativas en la construccién de su historia personal. Cuando esa actividad es
compartida, la memoria individual se sabe acompafada, lo cual hace de dicha actividad algo ain
mas importante. El hecho de compartir una rutina con otros individuos genera fenémenos de
construccion de memorias mucho mas poderosas, situaciéon que ocurre en el momento de
interaccion con otros practicantes, en el proceso de capacitacion de los nuevos y en los juicios de
valor que se manifiestan y se construyen constantemente en las conversaciones entre ellos (o ellas)
en cualquier circunstancia vinculada con la actividad. Evidentemente, las emociones asociadas con
la rutina pueden ser agradables o desagradables; y de ser negativas, se puede estar ante el preludio
de un intento de cambio promovido desde los individuos, desde lo mas pequefio hasta una gran
Revolucion.

Ahora bien, resulta relevante recordar que los seres humanos, en lo general, buscamos el
reconocimiento y la validacién social de nuestras actividades, que dicho de otra manera serfa el
intento de que se reconozca que somos socialmente utiles. Cuando el reconocimiento se da de
manera auténtica y sobre todo desde fuera del grupo practicante, el individuo o grupo de individuos
pueden experimentar una sensacion de satisfaccion. En ocasiones, dicho reconocimiento puede o
puede no llegar, y en ambos casos puede llegar a presenciarse un fenémeno, desde dentro, a través
del cual el grupo practicante busca convencerse o convencer al resto de la sociedad de que lo que
realiza es socialmente util -casos contrarios pueden conllevar a la generaciéon de sentimientos
depresivos-. Ese es el punto en el cual la rutina social se convierte en algo “defendible”, y en donde
no es nadamas el sistema, sino los individuos que lo componen, quienes se convierten en baluartes
para la estabilidad de dicha practica social. La defensa vista asi, se puede generar ante cualquier
ataque verbal, fisico o del cuestionamiento de a la practica en cuestion.

Como se ha sugerido, la secuencia necesidad - solucion - rutina - valor nos remite al analisis
del ultimo componente no necesariamente como un consecuente de las precedentes, sino como
algo que esta presente en todo el proceso. Los valores culturales otorgan en realidad las
argumentaciones mas contundentes sobre el actuar social, que justifica las pequefias practicas, el
conjunto de ellas, su lugar en el todo social y la coherencia y consistencia del sistema en el nivel
mas integral (o macro).

Toda vez que se ha revisado someramente una propuesta conceptual en materia del valor
cultural, hemos de buscar las mejores formas de reconocerlo en el registro arqueolégico. Para ello,
propongo desde una perspectiva antropolégica un esquema de fuentes de valores, correspondientes
a los ambitos de interaccién humana en diferentes contextos (Figura 1). En €l situamos en el centro
al individuo, miembro de la sociedad, que se actia en su cotidianeidad y construye su rutina
supeditado por normas culturales en cuatro ambitos: Su relacién con su cuerpo humano; su relacion
con la gente; su relacion con la naturaleza; y su relacion con dioses, espiritus y ancestros. En el
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actuar hay normas vinculadas con discursos argumentativos o que otorgan un valor (o antivalor) a
actividades y actitudes concretas.

De cada uno de los ambitos se desprenden preguntas que responden al tipo de interaccién
socialmente construida y validada: ;Qué es? (e.g., el cuerpo humano); ;En dénde estan sus limites?
¢Para qué es? ¢de quién es? ;como debo nombrarlo, utilizarlo? ¢Existen tabues que debo respetar?
¢Qué debo hacer (o no hacer) para no romper el equilibrio con esta cosa? Lo mismo se aplica, bajo
este modelo, al resto de las fuentes de valores como lo son la relacién con la naturaleza, con el
cuerpo humano y con los dioses, espiritus y ancestros.

Sabemos que, en términos del registro arqueoldgico, cada tipo de relacion entre las
sociedades y estas cuatro categorias deja un tipo de huella y que las interpretaciones arqueologicas
nos dan cuenta de respuestas, a veces directas, cuando no indirectas, del tipo de relacién construido.
Lo interesante se revela cuando la reiteracion de acciones manifiesta la norma cultural, con lo cual
se puede inferir el tipo de valores asociados.

Con base en lo dicho paginas atras y sosteniendo a los valores como un elemento
omnipresente en el proceso de rutina social, desprenderé una serie de reflexiones acerca de estos
ultimos. Para ello, resulta fundamental reconocer de antemano que los valores son el resultado de
una interaccion altamente compleja entre los individuos y su contexto. Son un mecanismo para
lograr y para mantener la estabilidad social con implicaciones en la ética y en la moral. Son
fundamentales en las sociedades porque establecen los limites entre el bien y el mal actuar y
especifican la forma en que se debe reaccionar en cualquier tipo de situacion, incluso en lo que a
los pensamientos se refiere. Con apoyo en ellos, las sociedades construyen sus reglas de interaccion
con otros humanos y con el entorno natural. Ciertamente, los valores son mas culturales que
universales y son parte del sistema educativo y coercitivo de cada sociedad, dado que albergan los
pensamientos mas profundos de estabilidad y de bienestar social.

Los valores no funcionan aisladamente. Mas bien, se conectan con otros para conformar
sistemas de valores porque atafien a la multiplicidad y la diversidad de acciones que constituyen la
cotidianeidad social desde todas las vertientes. Esta cualidad los fortalece y dificulta que sean
vulnerables. De hecho, las crisis de sistemas de valores se dan con la transformacion de uno que
puede acompafiarse de otros mas como parte del proceso de adaptaciéon a una nueva situacion
social (con lo cual, como hemos referido arriba, tiene incidencia en el cambio de actividades y
rutinas). Esta cualidad hace injusto juzgar a una sociedad en su integridad por la observaciéon de la
manifestacién de un valor aisladamente, fuera de su sistema contextual.

Los valores culturales son un constructo que implica procesos de larga duracién, con
antecedentes rastreables en décadas, siglos o incluso milenios. Una vez que los individuos los
internalizan, los valores se fortalecen y se convierten en el nodo de la identidad social. Al
conocetlos, podemos aproximarnos a las creencias y las convicciones mas profundas de las
personas. Al analizarlas, podemos saber cuales son las expectativas que los individuos tienen sobre
otras personas, dado que estan asociadas con actitudes practicas y cotidianas en cualquier tipo de
situacién. Un aspecto excepcional que brindan los valores culturales es que crean vinculos entre la
gente dado que estan reflejando valores compartidos sobre actitudes practicas. Evidentemente esto
implica que, al unir, también definen quién queda fuera. Son la forma mas facil de conectar gente,
aunque también de disgregar. Pueden hacer a la gente sentir socialmente comodo o incémodo; y
tienen la capacidad de establecer juicios para determinar quién vive bien o mal. Asi, los valores
socialmente aceptados describen a los seres humanos en su version ideal (con base en los criterios
de cada cultura). Establecen cual es el modelo a seguir y vinculan practicas, actitudes y emociones
deseadas. Bajo el esquema que se presenta, reconocemos que existen cuatro grandes fuentes de
gestacion de valores:
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Yo - Cuerpo Humano. En esta fuente de valores se determina la forma en que los
individuos conciben a su propio cuerpo humano y al de otros seres humanos. Cada cultura
responde de distinta forma las preguntas antes planteadas (¢qué es? sen donde estan sus limites?,
etc.); y configura normas culturales consecuentes con sus respuestas. En este campo, las sociedades
establecen reglas sobre la forma en que debe ser visto, tocado, olido y tratado. También determina
la forma como se debe referir a cada parte del cuerpo, cuales son tabi y como debe usarse.

La gama de valores y antivalores es vasta (al igual que en el resto de las fuentes de valores),
dado que vinculan a una diversidad de acciones concretas. Sin embargo, a manera de ejercicio
inicial, podemos proponer que entre éstos aparecen con regularidad los siguientes: Virginidad;
feminidad / masculinidad; limpieza; salud fisica; fortaleza / debilidad (a veces telacionada con
género); valentfa; tabu; belleza.

Un ejemplo de asociacién entre valor y actitud concreta lo encontramos en un valor
otorgado al tabu que existe en algunas sociedades de no hablar o no tocar ciertas partes del cuerpo
humano, en donde el valor puede ser la pureza y una manifestacion en la rutina cultural, aparte de
la prohibicién explicita, las expresiones artisticas como algo didactico que manifiesta la practica
deseada. En términos de identificacion en el registro arqueoldgico, las representaciones del cuerpo
humano en distintos materiales (ceramica, litica o pintura), pueden ser indicativos de algunas
actividades en las cuales se manifiestan algunos de estos valores.

Yo - Otras personas. Sin duda, una fuente de valores amplia y diversa que bien podria
encontrar algunas subcategorias. Sin embargo, mantendremos una sola idea que es, que cada
sociedad manifiesta normal culturales para la asociacion, el comportamiento y la filiacién con otros
seres humanos. Esto abarca desde las relaciones de parentesco, y el dia a dia en términos de
relaciones familiares, asi como el cortejo, la vinculaciéon con otros miembros de la sociedad (en su
diversidad), e incluso con gente foranea. Existen circunstancias en las cuales la gente se encuentra
con otros, y la manera de reaccionar ante esos encuentros manifiesta los valores intrinsecos de la
sociedad. Al ser el espacio construido una manifestacion. Las relaciones interpersonales son muy
variadas, y bajo el esquema propuesto se hace aun mas vasto al incluir el entorno construido por el
ser humano (los espacios de vivienda, rurales y urbanos), al ser una manifestaciéon rotundamente
directa del sistema de relaciones sociales existente.

Resulta importante referir a una posible subcategoria, que tiene que ver con los limites
culturalmente impuestos sobre la propia definicién de lo que es ser un ser humano. En muchas
sociedades existen criterios que permiten juzgar quién no merece una categoria como humano, con
implicaciones fuertes que justifican el lugar y el papel de estas personas en la sociedad. Se da, en
cierto sentido, una especie de subcategoria que alberga tanto a los sub-humanos como a los supra-
humanos, y remite a una serie de caracteristicas que albergan ciertos individuos y que justifican que
sean tratados de manera diferencial. En su vertiente mas practica, da pie a identificar a los
individuos que no merecen ser tratados “como uno mas de nosotros”, tanto con implicaciones
positivas como negativas hacia ellos. En el ambito negativo, algunas culturas han sefialado aspectos
de color de piel o de religion como caracteristicos de sub-humanos, y ello ha llevado a terribles
justificaciones de actitudes de discriminacién, esclavismo e incluso de actos de genocidio. En el
otro extremo estan los supra-humanos, aquellos quienes son considerados como dotados de una
divinidad, en cuyo caso puede llegar a ocurrir lo contrario, a decir, un tratamiento espectacular para
con ellos.

Entre la gama de valores podemos encontrar la cortesia, la solidaridad, la tolerancia, la
humildad, la dignidad, la gratitud, el respeto, la amistad, la prudencia, la admiracién o el liderazgo.
En el caso de la subcategoria de sub-humanos, resaltan de manera particular tanto valores como
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antivalores: Entre los primeros el respeto, la tolerancia, la colaboracion -hacia la ayuda-; y entre los
segundos la discriminacion y el sentido de superioridad/inferioridad.

A manera de ejemplo sobre la categoria descrita, en términos arqueoldgicos, la arquitectura
puede llegar a ser un indicativo de la espacialidad en las relaciones sociales y puede denotar los
espacios de reverencia, respeto o colaboracion como posibles valores culturales.

Yo - Naturaleza. Esta fuente describe la forma en que la naturaleza es concebida por las
sociedades. Describe la forma correcta de utilizar los recursos, asi como los limites de lo permitido.
Asimismo, describe las normas culturales acerca de la forma como los individuos deben interactuar
con la naturaleza. En términos de organizacion social el control en la manipulacién del entorno es
indicativo de bastantes fenémenos: Economia, politica, delimitaciéon territorial e incluso
estratificacion social (por el acceso diferencial a recursos) son algunos de ellos. La relaciéon con la
naturaleza provee de mucho mas que casa, techo y comida y por ello ha ocupado la atencién de
numerosos cientificos sociales.

En los niveles mas basicos, podemos asociar algunos valores culturales implicitos en las
actitudes hacia el entorno natural, a decit, temot, respeto, compasion, responsabilidad y/o
admiracién por la naturaleza, identidad -asociada con un territorio-, y habilidades laborales para la
transformacion y la manipulacion de la misma. En algunas sociedades tradicionales, por ejemplo,
el temor a y el respeto por la naturaleza constituyen importantes valores culturales, y aunado a las
actitudes concretas en su relacion cotidiana con la naturaleza, pueden llegar a manifestarse en su
arte.

Yo - Dioses, espiritus y ancestros. Las preguntas planteadas en un inicio: ¢Qué son? ¢;dénde
estan sus limites? ¢para qué existen? ¢qué debo hacer para no romper el equilibrio?, entre otras,
vuelven a tomar una forma distinta dependiendo de la cultura que las responda. Esta categoria hace
referencia a la forma en la cual los individuos en sociedad resuelven su relaciéon con el ambito
sobrenatural, con el fin de hacer de lo desconocido algo conocido y manejable. El temor ante la
idea de ataque o desestabilizaciéon derivado de lo sobrenatural deriva en la construccién de
religiones que albergan una serie de respuestas a las inquictudes en este sentido. En ellas, los
fallecidos cobran un lugar particular, a veces mas activo, en otras mas pasivo; a veces como entes
con capacidad de incidir la vida de las personas, otras solamente como testigos de algo que ya
ocurri6 de manera irrepetible. En esta construcciéon pueden establecerse relaciones de valores
culturales como el respeto, la reverencia o la irreverencia -ambos como valores, dependiendo de la
cultura que los manifieste-.

Dado que los seres humanos sostienen su relacién con el ambito sobrenatural a través de
acciones, pensamientos y actitudes terrenales, resulta fundamental reconocer que los valores
culturales que se vinculan con esta categoria refieren a aspectos intangibles, aunque estan anclados
en las otras categorias. Es decir, los valores estan relacionados con el control sobre la forma como
se relacionan los individuos con su cuerpo, con la naturaleza y con otros seres humanos. Sin
embargo, mas que repetir los valores descritos arriba, los afianza. Esta categorfa en particular esta,
sobre todo en materia de sociedades tradicionales, vinculada con la estructura que sostiene el poder.
Por ello, resguarda como principales valores aquellos vinculados con la estrategia educativa y
coercitiva. Obediencia, respeto, veneracion, aceptacion de las reglas, perseveracia y responsabilidad
son ejes valorativos en este sentido. La desobediencia puede llegar a desencadenar las peores
devastaciones, tanto en el terreno social y natural como en las consecuencias de la vida después de
la muerte. El latente riesgo de ser castigado por los entes sobrenaturales, que en otras condiciones
fungen mas bien como cémplices para la estabilidad, promueve empresas dedicadas a dar gusto a
dioses, espiritus y ancestros. Se trata de valores que abonan a la armonifa y la estabilidad con el
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macrocosmos, con implicaciones tanto en la experiencia empirica vital como en el tiempo posterior
al lapso de vida de los individuos.

En suma, al revisar estas cuatro categorias de fuentes de valores culturales reconocemos de
manera colateral que los valores culturales tienen gran poder sobre los individuos. Pueden poner
en juego la estabilidad personal en el ambito de los sentimientos, las emociones, los deseos y su
coherencia con el valor cultural. Tienen impacto fuerte incluso en el razonamiento del bien y del
mal, y pueden generar sentimientos de culpa muy fuertes cuando se piensa algo que esta contra la
norma cultural. Asi, reconocemos que los valores, al ser guia para el desarrollo de las actividades
difa a dfa, estan fuertemente relacionadas con la justificacién individual y social del actuar cotidiano.
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LA PROBLEMATICA DEL PATRIMONIO ARQUEOLOGICO
URBANO EN LIMA, PERU

L. INTRODUCCION

Muchos sitios arqueoldgicos en el Pert se encuentran en peligro de desaparecer o
han visto drasticamente mermada su extension original, particularmente en las areas urbanas.
En Lima, la ciudad capital, se puede observar este fendmeno con especial atencién. De los
mas de 13 000 sitios arqueoldgicos registrados en todo el Pert por el Ministerio de Cultura,
366 se ubican en esta ciudad. Practicamente todos estos sitios, a lo largo de su historia y
desde su abandono, han sido victimas de algun tipo de destrucciéon (saqueo o “huaqueo”
desde tiempos prehispanicos, destruccion por ampliacion de tierras de cultivo o vivienda,
vandalizacion de los visitantes, etc.). Esta destruccion se acentud entre las décadas de los
sesenta y noventa, cuando la ciudad crece descontroladamente, principalmente por el
aumento de gente que viene a la capital desde las provincias buscando un mejor porvenir, el
apoyo estatal a la urbanizaciéon de campos de cultivo, y —particularmente en los afios ochenta
y noventa— la gente que pretende escapar de la violencia terrorista en el interior del pafs.

TABLA 1. POBLACION EN LIMA ENTRE LOS ANOS 1614 Y 2017 (BASADO EN INEI

2018).
ANO POBLACION (Hab)
1614 26 400

1761 56 500

1850 80 000

1900 103 000

1940 533 600

1961 1262 100

1969 2 541 300

1981 3 573 227

1993 5363 270

2007 8 554 867

2017 9 320 000

El aumento descontrolado de la poblacién y el trafico de terrenos consecuente llevo
a que muchos sitios arqueoldgicos fuesen aplanados para construir sobre ellos, o que las
poblaciones migrantes establezcan los llamados “pueblos jovenes” (zonas tomadas por la
poblacién ilegalmente para construir viviendas) sobre y alrededor de estos sitios. Si bien,
legalmente, los sitios arqueoldgicos estan defendidos por el Estado mediante instituciones
como el Ministerio de Cultura (anteriormente Instituto Nacional de Cultura), la presion del
trafico de terrenos, el populismo de los diferentes gobiernos de turno que legalizaron «
posteriori estas invasiones y el poco poder efectivo que tiene el Ministerio de Cultura para
administrar los sitios arqueoldgicos han contribuido a su mutilacién o destruccion.

Justamente se esperaba que la creacién del Ministerio de Cultura en el afio 2010
lograse un cambio drastico de esta situacion. El anterior Instituto Nacional de Cultura estaba
adscrito al Ministerio de Educacién, por lo que su rango de accién y presupuesto eran
limitados. Al volverse ministerio, se logré destinar mayores fondos a la proteccion el
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patrimonio en general, y especialmente el arqueolégico. Ademas, se apoy6 un sistema de
Unidades Ejecutoras que eran organismos semi autonomos adscritos al ministerio con
capacidad de investigacion y gestion en zonas donde los restos arqueologicos tenfan un fuerte
valor académico o social. Este nuevo sistema logré que se construyan Centros de
Interpretacion y Museos de Sitio después de muchos afios, como una estrategia para llegar al
publico general. Ademas, desde el afio 2014 se viene realizando la construccion de un gran
Museo Nacional de Arqueologia dentro de la zona intangible del complejo arqueoldgico
Pachacamac en Lima. En pocas palabras, el Estado peruano estd invirtiendo mas en sus sitios
arqueologicos en la ultima década. Sin embargo, si se da esta situacion, spor qué muchos
sitios arqueolégicos siguen siendo destruidos o vandalizados, especialmente en zonas
urbanas donde el acceso a la informaciéon cultural es mas facil que en provincias? En esta
presentacion daremos una vision general de algunas de las causas de esta situacion a través
de lo observado durante la ejecuciéon de un proyecto arqueoldgico que el autor se encuentra
realizando en el distrito de La Molina, en la ciudad de Lima.

1. LA STTUACION DE LOS SITIOS ARQUEOLOGICOS EN LIMA

El departamento de Lima esta compuesto de 10 provincias, incluyendo la provincia
de Lima o Lima Metropolitana, la cual esta dividida en 43 distritos y tiene una poblacion de
9320 000 habitantes (INEI 2018). Aqui se concentra casi el 30% de los 31 488 625 habitantes
que tiene el Perd (INEI 2016). Segin el INEI (2018), los distritos mas poblados San Juan de
Lurigancho (1 162 000 hab.), San Martin de Porres (745 151 hab.), Ate (678 000), Comas
(544 000), Villa el Salvador (492 000), Villa Marfa del Triunfo (474 000), San Juan de
Miraflores (422 000), Los Olivos (392 000), Puente Piedra (383 000) y Santiago de Surco (364
000). Muchos de estos distritos se encuentran en la periferia de Lima Metropolitana y hasta
los afios ochenta eran haciendas agricolas que venian desde tiempos de la colonia.

Lima Metropolitana se caracteriza también por su geografia y clima. Se encuentra
ubicada entre el Océano Pacifico y la Cordillera de los Andes, entre los 0y 1200 m.s.n.m., en
una regién desértica donde casi no llueve durante el ano. Debido a esta situacion, el recurso
hidrico es muy importante, y el abastecimiento de la ciudad se da a través de los tres rios que
la cruzan: Chillén (Norte), Rimac (Centro) y Lurin (Sur). Estos rios forman una especie de
oasis en la zona, teniendo un alto caudal durante los meses de lluvias en la sierra (diciembre
a marzo) y fueron aprovechados por poblaciones prehispanicas mediante canales para
abastecer areas mas alejadas y ganar tierras agricolas (Narvaez 2014). L.a mayorfa de estos
canales antiguos han desaparecido o han sido integrados al sistema de desagiie de la ciudad,
siendo el Rio Surco el unico que se mantiene en uso constante hasta la actualidad.

La distribucién de muchos de los sitios arqueolégicos en Lima Metropolitana parece
haber seguido este sistema de canales. Se puede observar en fotografias aéreas de Lima en
los afios cuarenta que muchos sitios arqueoldgicos se encontraban conectados por ellos, muy
probablemente relacionados al sistema de administraciéon de las bocatomas (Rostworoski,
1978) y la distribucién del agua. Otros sitios arqueoldgicos han sido encontrados en las
colinas alrededor de la ciudad aprovechado el sistema de /ozzas, un sistema de reverdecimiento
de estas colinas por humedad que se da durante los meses de diciembre a marzo, creando
pequefios bosques.
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FIGURA 1. MAPA DISTRITAL DE LIMA METROPOLITANA

Carsboylio

L u“ r Cormguiila
\~ Lo Mcline

San l:m !‘v)a )

S«v ot
w.&. S
Vile Marls

ool Triundo

S;n .\nrﬂ
M,wm Pachacarmec
Vila Bl Salvader

Lurin

Fuente: http://www.amigosdevilla.it/

Por esta geograffa y clima, aunque Lima sea una ciudad desértica, es rica en recursos
naturales, y ha logrado congregar a varios grupos poblacionales desde épocas muy antiguas
hasta el presente. Existe evidencia de ocupacién humana continua en esta regioén desde el
Periodo Arcaico (6000 a.C.-3000 a.C.) con campamentos estacionales de pescadores y
cazadores-recolectores y construccion de arquitectura monumental, como también grandes
complejos arqueoldgicos utilizados hasta el Periodo Colonial (1535-1821), como es el caso
de Pachacamac, Cajamarquilla, Maranga, entre otros. Asi, Lima tiene una gran cantidad de
restos arqueologicos observables actualmente en superficie, los cuales han sido registrados o
investigados en diversos momentos, Sin embargo, aun existen muchas evidencias sin registrar
en el subsuelo.

II. LA VISION DEL ESTADO PERUANO SOBRE EL PATRIMONIO
ARQUEOLOGICO

El Ministerio de Cultura, desde su creacién, ha venido organizando diversos
proyectos de investigacion en varios de estos sitios, algunos como programas arqueoldgicos
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de larga duracién como en el caso del Qhapaq Nam o la red vial inca). Este programa no
solo se enfoca en el camino en si mismo, sino también en la red de sitios asociados a €1, y en
las poblaciones actuales que se vinculan a este espacio, como indica el Ministerio de Cultura
en su pagina Web (Ministerio de Cultura):

El Estado peruano, a través del Ministerio de Cultura, viene implementando el Proyecto
Qhapaq Nan con el fin identificar, investigar, registrar, conservar y poner en valor la red de
caminos inca que adn subsisten en el territorio nacional.

(...) Bl Qhapaq Nan - Sede Nacional se ejecuta a través de la sede central del Ministerio de
Cultura para todos los tramos en las diversas regiones del territorio nacional con excepcion
de Cusco. Qhapaq Nan - Sede Cusco es la encargada de velar por todos los tramos
comprendidos en dicha region.

Contribuir al desarrollo social, educativo y econémico de nuestra sociedad a través de la
investigacién, conservaciéon y puesta en uso social de las manifestaciones culturales del
pasado y presente vinculadas al Qhapaq Nan, siendo estos objetivos una de las principales
tareas del proyecto.

Por todo lo anterior, Qhapaq Nan — Sede Nacional, constituye un importante
esfuerzo unificador de caracter nacional para conocer y poner en valor el mayor monumento
prehispanico de la historia peruana y sudamericana.

Los conceptos de “puesta en valor” y “puesta en uso social”’ se refieren
principalmente al aprovechamiento de los sitios arqueoldgicos mediante actividades
determinadas por los especialistas —principalmente turismo— e implica la idea que los sitios
prehispanicos han perdido su valor antiguo, y solo a través de la investigacion arqueoldgica
y actividades de conservacion lo recuperan nuevamente (Saucedo Segami 2016). El enfoque
en el turismo proviene de la influencia de sitios declarados Patrimonio de la Humanidad y la
idea neoliberal que esta industria ayuda al bienestar de la gente alrededor de los sitios
arqueologicos al impulsar las economias locales con el influjo de turistas. En Lima, el caso
de Huaca Pucllana, un sitio arqueoldgico de la cultura Lima (100 d.C. — 650 d.C.) ubicado en
el distrito turistico de Miraflores, es el ejemplo emblema de cémo se da esta relacion entre
patrimonio arqueoldgico y economia. Luego de las excavaciones llevadas a cabo en este sitio,
se dio permiso a la construcciéon de un restaurante de lujo con vista al monumento
arqueologico, el cual congrega a una gran cantidad de comensales.

Esta vision del uso de los restos arqueolégicos es criticable. Por un lado, la
priorizacién del turismo sobre otras actividades no es del todo beneficiosa. La gran afluencia
de turistas a un sitio puede hacer que la zona pierda su valor residencial, y con ello la cultura
local que se desarroll6 alli. Por otro lado, el impulsar el desarrollo del turismo sobre otras
actividades locales puede hacer que los ingresos de la gente local se centren demasiado en
esta actividad, dependiendo en sobremedida de la afluencia de turistas en cada temporada.

Otro elemento negativo dentro de esta vision del patrimonio es la prevalencia del
discurso especializado sobre otros discursos locales sobre los restos arqueologicos. En Pera
se da un mayor énfasis a la historia recuperada por los arquedlogos sobre estos restos por
sobre otros discursos que puedan existit a la vez (desde tradiciones locales hasta
supersticiones). El problema es que se pierde mucha informacién de como en el presente se
usa este espacio, y las historias mas recientes sobre el sitio, priorizandose la historia
prehispanica sobre cualquier otra historia moderna. Esto, aunado al hecho de que el
Patrimonio Arqueoldgico en el Pert es administrado por arquedlogos y la ley respectiva es
muy rigida en cuanto a no permitir ningtin uso no autorizado por el Ministerio de Cultura,
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lleva a envolver a los sitios arqueologicos en una especie de vitrina que los desconecta de la
poblacién alrededor de ellos.

En varios casos, esta situacion ha llevado a que muchos de los proyectos orientados
al publico no sean sostenibles en el tiempo. La vinculacién de un pasado abstracto con la
poblacion moderna no suele extenderse mas alla de la idea de que el patrimonio arqueolégico
es importante porque es parte de la historia de la nacién. De esta manera, la poblacién local
no ve realmente un uso practico del sitio. En el peor de los casos, esto ha llevado a serios
enfrentamientos con actores locales que consideran que los usos que ellos plantean son
mucho mas validos que los que plantean los especialistas. Tenemos, por ejemplo, el caso del
complejo arqueoldgico El Parafso (3500-1800 a. C.), ubicado en el distrito de San Martin de
Porres, con 50 hectareas de extension y conformado ocho edificaciones que parecen haber
sido utilizadas con fines rituales pertenece a este periodo. Este sitio fue tomado como el
primer sitio donde se realizarfa una recuperacion integral del patrimonio arqueolégico en
Lima principalmente mediante excavaciones en el afio 2013. Sin embargo, una inmobiliaria
local ligada al trafico de terrenos, uno de los actores principales, se encontraba en litigio por
el control de parcelas alrededor del sitio. Al sentirse amenazados por las actividades del
Ministerio de Cultura, decidieron destruir con maquinaria pesada una de las piramides
antiguas, tratando de demostrar que en la zona no habia ningin resto importante (Mota,
2013). Se puede observar, entonces, que la falta de un adecuado conocimiento del contexto
de los sitios arqueolégicos, asi como la imposicién de la perspectiva de los especialistas,
puede llevar a que proyectos orientados a proteger el patrimonio terminen creando
situaciones de conflicto donde este se destruye. ¢Existe otra manera para enfrentar dicha
situacion?

IV. TENDENCIAS SOBRE EL PATRIMONIO Y POSIBILIDADES

Para contrarrestar esta tendencia, muchos de los proyectos del Ministerio plantean la
participacion de la poblacion local en dichos proyectos. Sin embargo, tenemos que ser muy
cautelosos con el concepto de participaciéon que se plantea. En muchos casos, esta
participacion esta limitada a ser observadores pasivos del proyecto, o a participar como
ayudantes de excavacion. En algunos proyectos se ha incluido el concepto de talleres de
capacitacion sobre el manejo del patrimonio, donde se ensefian técnicas de cémo conservarlo
y administrarlo. Sin embargo, en todos estos casos, se sigue manteniendo como idea principal
al arquedlogo que decide qué es patrimonio y como debe aprovecharse.

Esta tendencia ha sido observada anteriormente por el historiador Hernandez
Asensio (2013), quien menciona dos tipos de participacién comunitaria para el manejo del
patrimonio cultural en América Latina: la participacion utilitaria y la cogestion del patrimonio.
El primero se enfoca en reconocer que la poblaciéon local debe beneficiarse del patrimonio,
y se basa en el mutuo beneficio de los actores participantes. El segundo se basa en la idea de
que la poblacién circundante no solo se debe beneficiar del uso del patrimonio, sino que
también puede decidir qué se convierte en patrimonio y como se utiliza. La mayoria de los
proyectos del Ministerio de Cultura tienen una tendencia de participacion utilitaria, con
diversos niveles de éxito segun la inversion que se realiza, la duracion, etc. La cogestion del
patrimonio, por otro lado, si bien puede implicar la pérdida en parte del control del
patrimonio por parte de los especialistas, logra conseguir un mayor compromiso por parte
de los actores locales, por lo que se puede considerar mas beneficiosa para todos los actores
involucrados y efectiva para la proteccion del patrimonio a largo plazo.
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¢Es posible encontrar un punto en comun para estas tendencias? ¢El tiempo
eliminard alguna de ellas? Es muy dificil determinarlo con los datos actuales. Dado que la
influencia del Ministerio de Cultura es muy fuerte en cuanto a que rige los parametros de los
proyectos relacionados al patrimonio arqueoldgico en el Perd, se le da mayor énfasis a la
participacion utilitaria. Sin embargo, en los dltimos afios hemos sido testigos del surgimiento
de un publico que no se limita a ser receptivo, sino que exige contenidos y lugar de
participacion en estos proyectos. Esta nueva tendencia es producto del acceso al Internet, en
la medida en que se han creado grupos de la sociedad civil que tienen como objetivo principal
defender el patrimonio arqueoldgico frente a la inacciéon del estado. Queda atn por ver si
estos grupos seran lo suficientemente fuertes como para influenciar el manejo de este
patrimonio a nivel estatal, pero dado que cada vez tienen mas miembros, no es de extrafiar
que en el futuro se conviertan en un nuevo grupo de actores que desafien el monopolio del
estado y los especialistas.
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LA DIVERSIDAD EN LA REPRESENTACION DE LAS CIVILIZACIONES
PREHISPANICAS: UN ESTUDIO COMPARATIVO DE LA MUSEOGRAFIA

1. INTRODUCCION

Las civilizaciones prehispanicas en las Américas no solo se exhiben en los principales
museos en Buropa y los Estado Unidos de América, sino también se presentan en los museos
nacionales de los paises latinoamericanos como la base cultural de ellos. En esta ponencia,
enfocaremos en los museos que exhiben las civilizaciones prehispanicas en Mesoamérica y los
Andes, y consideraremos los siguientes tres puntos. (1) ;Cémo es la diversidad en la representacion
de las civilizaciones prehispanicas? (2) ¢Cudles son los intereses politicos detras de esas
representaciones? (3) ¢Qué implica la relacion entre la diversidad de la representacion y diferentes
intereses politicos para la evaluacion del pasado?

La premisa metodoldgica de esta ponencia radica en el estudio de Sturge (2007) que
considera la exposicion de museo como un acto de representacion de otra cultura, igual que
descripcion etnografica y traduccion literaria. Ademas, la representacion de otra cultura en los
museos se caracteriza no solo por las palabras sino también por los objetos. Por lo tanto, en este
estudio, analizamos tanto los objetos que se muestran en el museo como las palabras del panel que
los aconpafian. Ademas, con respecto al método de andlisis de exhibicién, nos referimos la
discusion de Lidchi (1997), que identificé la poesia de exhibicién (semantica) y la politica de
exhibicion (teorfa del poder). Hacemos una hipétesis de que la diferencia de representacion de las
civilizaciones prehispanicas se debe a la diferencia de interés politico entre museos, y comparamos
un par de exposiciones de museos.

Las muestras de museos que comparamos se dividen en dos categorias. La primera es el
museo universal que muestra las culturas del mundo, incluyendo el Museo Britanico en el Reino
Unido y el Museo Metropolitano de Arte en los Estados Unidos de América. La segunda es el
museo nacional en pafses de América Latina, tales como el Museo Nacional de Antropologia en
México, el Museo Nacional Arqueologia y Etnologia en Guatemala, el Museo Nacional de
Arqueologia, Antropologia e Historia en Perd. Y ademas consideramos el Museo de América en
Espafia para ampliar nuestra comparacion.

1. DIVERSIDAD DE LA REPRESENTACION DE LAS CIVILIZACIONES
PREHISPANICAS

En cada museo que exhibe las civilizaciones prehispanicas, verificamos la presencia de: a)
la exhibicién del perfodo colonial, b) la exhibiciéon de culturas indigenas contemporaneas, c) la
exhibicion de culturas no-indigenas contemporaneas, y examinamos los contenidos de la exhibicion
si existe. Como resultado, se hizo evidente que la representacion de las civilizaciones prehispanicas
tiene al menos las siguientes cuatro variedades: civilizacién desaparecida en el periodo prehispanico,
civilizacién asimilada en la civilizacién occidental, civilizacion heredada entre los pueblos indigenas,
y civilizacion fragmentada.

III. REPRESENTACION DE IL.AS CIVILIZACIONES PREHISPANICAS Y LA
POLITICA DEL MUSEO

La relacién entre la representacion de las civilizaciones prehispanicas y el caracter politico
del museo se observa claramente en los museos universales que tienden a exhibir solamente las
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culturas prehispanicas y las representan como civilizaciones desaparecidas. Es probablemente
porque el objetivo principal de este tipo de museos es mostrar la diversidad en las culturas del
mundo en un solo lugar, y en el caso de las culturas de las Américas, se prefieren las culturas
prehispanicas que han recibido ninguna influencia del viejo continente.

Por otra parte, los museos nacionales de los paises Latinoamericanos presentan no solo
las civilizaciones prehispanicas sino su transformacién colonial y los herederos contemporaneos,
puesto que estos museos tienen como objetivo mostrar la historia cultural de la nacién y establecer
una identidad nacional. Sin embargo, la interpretacion de la transformaciéon no es uniforme,
dependiendo del punto de vista dominante sobre la historia y de la posicién politica del pueblo
indigena en el pais. Por ejemplo, el museo nacional de Peru tiene la exposicion detallada de las
civilizaciones andinas, pero en las salas de la época colonial y contemporanea, la informacién
relacionada con el pueblo indigena es extremadamente pequefio, lo cual esta posiblemente
relacionado con la politica del gobierno peruano para sustituir la palabra "indigena" por campesino,
con la excepcion de la region amazonica. Por esta razon, es probable que los visitantes tengan la
impresion de que las civilizaciones andinas han sido asimilado en la civilizacién occidental.

Ahora bien, en los museos de México y Guatemala, coexisten la exhibiciéon de las
civilizaciones mesoamericanas y la de etnografia de los pueblos indigenas modernos, y se construye
el mensaje de que las civilizaciones mesoamericanas son heredadas entre los pueblos indigenas.
Hay que notar que en ambos paises existe el museo nacional de historia, en el cual se muestra la
historia desde la conquista hasta la época contemporanea. Es decir que existe la divisién de cargo
entre dos tipos de museos. Esta actitud que separa las dos historias es ambigua. Por un lado, es una
evidencia de apreciar la tradicion cultural indigena que continué desde el periodo prehispanico. Por
otro lado, es un signo de excluir el pueblo indigena del proceso politico econémico relacionado
con la formacién del estado moderno.

El Museo de América en Espafia es un museo universal que se especializa en las culturas
de las Américas, y representa las civilizaciones prehispanicas en una forma distinta. La exposicion
comienza con una introduccion a las imagenes de Américas visto por los Europeos en la era de los
descubrimientos. Y la primera mitad de la exposiciéon muestra las culturas y civilizaciones
prehispanicas cronolégicamente y region por region, incluyendo cambios culturales en la época
colonial. Sin embargo, la segunda mitad de la exposicion enfatiza objeto pedagdgico, en la que se
explican conceptos claves de antropologia y etnologfa con los temas de la sociedad, la religion, y la
comunicacion. Se yuxtaponen artefactos prehispanicos, documentos coloniales y artesanias
contemporaneas, como materias didacticas, fuera del contexto original de cada cultura. Como
resultado, se ha fragmentado la imagen de tanto las civilizaciones prehispanicas como las culturas
indigenas contemporaneas, lo cual impide en cierto grado a los visitantes comprenderlas como las
unidades culturales propias.

IV. IMPLICACIONES PARA LA EVALUACION DEL PASADO

¢Coémo deberfamos considerar la diversidad de la representacion de las civilizaciones
prehispanicas en la exhibiciéon de los museos? Puesto que el significado del pasado es una
construccion cultural por la gente actual, es muy natural que los seres humanos con distintas
culturas produzcan una variedad de representaciones del mismo pasado. Hablando desde el punto
de vista del relativismo cultural, no tiene sentido discutir los méritos relativos ni la autenticidad de
las representaciones del pasado. Sin embargo, esto no significa que debemos aceptar todas las
representaciones del pasado de manera acritica. Cierta representacion del pasado es amigable con
una ideologfa politica y sera inaceptable para aquellos que no la comparten. Por ejemplo, la
representacion de la civilizacién maya como extinguida es nada mas que el insulto a los indigenas
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mayas contemporaneos. Por lo tanto, es muy importante reconocer una gran variedad de
representacion del pasado y considerar la cada representacion como un propio sesgo.
Consecuentemente es necesario juzgar si la desviacién de cada representacion es aceptable por
separado.

Al volver al tema de la exposicién de las civilizaciones prehispanicas en los museos, lo
importante es ver muchas exhibiciones de diferentes museos sin prejuicio y notar la peculiaridad
de cada representacion del pasado. Luego es necesario pensar para quién es comodo y para quién
es ofensivo.

* Hsta ponencia es una parte del resultado del proyecto académico “Las culturas indigenas en

América Latina desde la época colonial hasta la contemporinea” del equipo A04 del grupo de investigacion

cientifica sobre areas innovadoras "Estudio comparativo de las civilizaciones antiguas en las Américas”,
financiado por la Sociedad Japonesa por la Promocién de Ciencias.
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EL OBSERVATORIO DE EDUCACION PATRIMONIAL. REVISION DE
EXPERIENCIAS Y ESTUDIOS SOBRE LA BASE DELL ENFOQUE
RELACIONAL.

L INTRODUCCION

Hasta 2009, Espafia se situaba como el segundo pais del mundo con mayor nimero de
bienes declarados Patrimonio de la Humanidad por la UNESCO. Actualmente Espafia ocupa la
tercera posicion, ascendiendo el numero de bienes culturales protegidos a un total de 61.352 y 46
bienes Patrimonio Mundial. Gestionar esta riqueza patrimonial supone abordar una visién integral
que dote de especial relevancia a la perspectiva educativa y su responsabilidad social. La
conservacion y difusiéon de estos bienes pasa por una educacion de calidad que insista en la
construccion y el refuerzo de los vinculos que las personas establecen con los bienes. De este modo,
cobra relevancia la vision relacional que defiende Fontal (2013), como eje clave en los procesos de
apropiacion, configuraciéon de identidades, toma de conciencia y sensibilizacién hacia nuestro
patrimonio.

A pesar del volumen de bienes patrimoniales de interés, la participacién de nuestro pais y
su presencia en proyectos de educacion patrimonial fuera del territorio nacional no era destacable,
estando ausente en propuestas internacionales de gran relevancia como el proyecto HEREDUC
(Fontal y Juanola, 2015). En el ambito nacional existia desorganizacion de las acciones educativas
en torno al patrimonio, dado que estas no estaban siendo difundidas ni estudiadas, ademas de la
ausencia de normas o planes que sistematizasen los criterios del Estado y las Comunidades
Auténomas.

Recientemente nuestro pais se ha dotado de dos herramientas clave para la gestion de
patrimonio: el Observatorio de Educacion Patrimonial en Espafia (OEPE) y el Plan Nacional de
Educacién y Patrimonio (PNEyP). En este sentido, profundizamos en su conocimiento y en el
trabajo desarrollado durante la dltima década sobre la base del enfoque relacional y la dimension
humana del patrimonio.

I1. EL OBSERVATORIO DE EDUCACION PATRIMONIAL EN ESPANA
(OEPE) Y EL PLAN NACIONAL DE EDUCACION Y PATRIMONIO (PNEYP)

El OEPE se desarrolla a través de tres proyectos de [+D+i', financiados por el Ministerio
de Ciencia e Innovacion, actual Ministerio de Economia y Competitividad. Su desarrollo comienza
en 2010, dirigido desde la Universidad de Valladolid por la Dra. Fontal Merillas, quien defendio la
primera tesis doctoral que emplea especificamente el término educacion patrimonial (Fontal, 2003).
Desde su configuracion inicial hasta hoy, se ha convertido en un referente en nuestro pafs en
educacion patrimonial, pues ha desarrollado una importante labor de catalogacion, investigacion,
difusién y transferencia, desarrollado por un amplio equipo de expertos en la materia.

1 EDU2009-09679 “Observatorio de Educaciéon Patrimonial en Espafia. Andlisis Integral del estado de la Educacién
Patrimonial en Espafia”, EDU2012-37212 “La educacién en Espafia: consolidacion, evaluacién de programas e internacionalizacién
del OEPE”, EDU2015-65716-C2-1-R “Evaluacién de aprendizajes en programas de educacién patrimonial centrados en los
procesos de sensibilizacion, valorizacion y socializacién del patrimonio cultural” y EDU2015-657016-C2-2-R “Evaluacién de
programas y evaluacion de aprendizajes en los ambitos no formal e informal de la educacién patrimonial”, financiados por MINECO
y FEDER.
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Durante su andadura, el Observatorio ha liderado los tres primeros congresos
internacionales en Educacion Patrimonial en Madrid (2012, 2014 y 2016) en estrecha colaboracion
con el Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia y la Comunidad de Madrid, y ha obtenido una
ayuda FECYT (FCT-14-9015) para la transferencia del conocimiento cientifico a la sociedad, entre
cuyos avances que mayor impacto internacional han logrado, encontramos la creacion de la Red
Internacional de Educacion Patrimonial —RIEP- (International Network on Heritage Education).
Asi mismo, el OEPE continua su andadura con un tercer proyecto I+D+i coordinado, que hace
posible el constante crecimiento del Observatorio, permitiendo conocer, analizar y diagnosticar el
estado de la educacién patrimonial de manera continua, observando asi su crecimiento y
transformacion, ademas de evaluar los programas educativos y realizar estudios de caso de aquellos
programas referentes.

El segundo de los instrumentos lo constituye el Plan Nacional de Educacién y Patrimonio
(PNEyP)’. Siguiendo el texto que lo desarrolla (Domingo, Fontal y Ballesteros, 2013), los Planes
Nacionales de Patrimonio Cultural se definen como instrumentos de gestion de los bienes
culturales, sustentados sobre el consenso de criterios y metodologias de intervencion, asi como
amparados por una politica de colaboracion de las administraciones y entidades publicas y privadas
en la compleja tarea de su proteccion y promocion. Fueron creados en torno a la década de los
afios 80, permitiendo llevar a cabo proyectos dirigidos a la conservacion y la investigacion en torno
a los bienes culturales.

Siguiendo a Fontal e Ibafiez (2015: 18),

Como podemos advertir, los dos grandes instrumentos con que cuenta Espafia en materia de
Educaciéon Patrimonial -Plan Nacional y obser- vatorio-, se generan desde el ambito institucional,
concretamente desde dos Ministerios del Gobierno (Educacién, Cultura y Deporte, en el caso del
plan; Ciencia e Innovacioén, en el caso del Observatorio) y se sitian en 6rganos que coordinan al
Estado con las Comunidades auténomas (Consejo del Patrimonio Histérico, Comisién de
Seguimiento del PNEyP, grupo interuniversitario de investigadores del OEPE, etc.), de manera que
afectan a dos niveles de legislacion y concreciéon. Veamos detallada- mente cada uno de estos
instrumentos.

Siguiendo con los autores, los ejes articulares del PNEyP se definen como un conjunto de
criterios metodologicos dirigidos a:

o Formacion y especializacion. Se favorecen actuaciones que supongan una mejora en la
formacion académica de los profesionales de la educacion, gestores y demas agentes
culturales. Esta formacion ha de ser, ademas, permanente y contemplar diferentes
niveles de especializacion.

o [nterdisciplinareidad. Dado que son muchos y diversos los valores que tiene el
Patrimonio (historicos, sociales, ideoldgicos, identitarios, emotivos, etc., la
educacion patrimonial debe partir de pre- supuestos interdisciplinares.

o Flexibilidad, entendida como la capacidad de adaptacion a los maltiples contextos
de aprendizaje, a la condicién viva y cambiante del patrimonio, asi como a la
pluralidad de las personas educadas en relacién con el mismo.

e Dipersidad, del patrimonio, de los valores que se proyectan sobre €l, de los publicos
y de las actuaciones que pueden llevarse a cabo a través de la accién educativa. La

2 Gestado desde el Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia (IPCE) (Subdirecciéon General dependiente del Ministerio
de Educacién, Cultura y Deporte).
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inclusién social debe ser la meta afin y, en este proceso, las TIC adquieren un gran
potencial para su consecucion (Pérez y Sarrate, 2011).

e DParticipacion e implicacion social, entendiendo que la participacion social no es el n sino
el origen de la educacién patrimonial, buscando la apropiacion y aprehension del
patrimonio y, en definitiva, la participacion de éste en la construccion de referentes
identitarios de las personas y los colectivos.

o Sensibilizacion, ordenada en una secuencia de cinco fases: conocer para comprender,
comprender para valorar, valorar para cuidar, cuidar para conservar y conservar
para transmitir (Fontal, 2013a). Rentabilidad interpretada en términos sociales,
identitarios y culturales. Una sociedad sensible hacia su patrimonio cultural esta
formada por ciudadanos que dedican esfuerzos a su conservacion, gestion, difusion
y educacion; profesionales, politicos, gestores y ciudadanos sensibles que
consideran el patrimonio dotado de valores sociales, historicos e identitarios.

e Culidad de las distintas actuaciones educativas, siempre partiendo de principios
psicopedagogicos y didactico-disciplinares solidos, atendiendo a la calidad de los
disefios, de la implementacion y de los resultados (Domingo, Fontal y Ballesteros,
2013: 12-18).

Por esto, porque solo se protege y conserva lo que se conoce y se valora, es por lo que las
administraciones publicas e instituciones garantes de la salvaguarda del Patrimonio Cultural llevan
a cabo nutridos programas de actividades destinadas a la formacién de los ciudadanos en la
importancia de la investigacion, proteccion y conservacion de los bienes culturales.

Estas actividades junto a la inclusién en el curriculum de los diferentes niveles educativos de
contenidos relacionados con el Patrimonio, muestran el interés existente tanto en el colectivo de
gestores culturales como de educadores en el desarrollo de estrategias encaminadas a la promocién
de la Educacion Patrimonial.

111 LA DIMENSION HUMANA DEL PATRIMONIO Y EL ENFOQUE
RELACIONAL

La dimensién humana en el concepto de Patrimonio propuesta por Fontal (2003; 2008),
centra la mirada en el sujeto que proyecta valores sobre los bienes patrimoniales. Sobre esta base
parece cobrar sentido una vision relacional del concepto, como perspectiva que da respuesta a la
multiple naturaleza del patrimonio, acentuando las relaciones posibles que pueden establecerse
entre bienes y personas, siguiendo a Fontal (2013), en términos de identidad, propiedad, pertenencia
y emocioén. El enfoque relacional se desarrolla, siguiendo a Fontal y Marin (en prensa) a partir de la
comprension de los procesos de enseflanza/aprendizaje en educacion artistica desde una
perspectiva humanista de la educaciéon patrimonial (Fontal, Marin y Garcia, 2015; Marin 2014,
Fontal, 2013). En esta linea, el aprendizaje se construye a medida que se entreteje un complejo
entramado de relaciones y vinculos entre los alumnos y los contenidos, del mismo modo que el
patrimonio se construye de forma invariablemente relacional, entre bienes y personas (Fontal,
2013).

Tal y como recogen Fontal y Marin (en prensa), los vinculos con el patrimonio pueden
comprenderse como una suerte de puente entre las personas y el contexto en el que viven. Son
construidos y proyectados por las personas hacia su entorno cultural. Estos hilos -que constituyen
el andamiaje identitario del individuo-, son necesarios para formar la personalidad y construir la
interaccion social. Siguiendo a Gémez-Redondo (2011), es el individuo quien inicia la construccion
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del significado, es quien otorga al patrimonio unos valores con los que se identifica. La
direccionalidad de la accién patrimonializadora se dirige, por tanto, del sujeto al objeto.

Gomez-Redondo (2012) afiade que el individuo no interpreta el entorno desde lo
puramente racional, sino desde lo afectivo. Desde esta postura, el individuo dota de sentido a su
contexto, otorgando significados e incorporandolos a su andamiaje identitario. Ademas, creemos
necesario incorporar, en consonancia con Fontal y Marin (en prensa), a lo cognitivo y lo emotivo,
la estera social, pues el vinculo con el patrimonio es construido en interaccién social.

IV. IMPACTO Y TRANSFERENCIA

Atendiendo al impacto y la transferencia derivados del OEPE durante la dltima década,
abordamos dos vertientes: por un lado, los instrumentos definidos y, por otro, la transferencia
cientifica.

En relacion a la definicién de instrumentos, el primero de ellos lo constituye la base de
datos del OEPE, apoyo y guia en la sistematizacion, registro y categorizacion de los datos relativos
a los programas que, posteriormente, seran objeto de estudio y analisis a través del segundo de los
instrumentos definidos, el método OEPE. Por otro lado, la web externa de OEPE, dirigida a la
difusion, visibilizacién y construccion de redes (www.oepe.es).

El método OEPE nos permite realizar un analisis profundo de los programas, incidiendo
en la labor de innovacién e investigacion que se desarrolla desde el Observatorio (Fontal 2008;
Fontal, 2010; Fontal, 2013; Fontal, 2016a; Fontal y Marin, 2011; Fontal y Marin, 2014; Fontal y
Marin, 2016; Fontal y Juanola, 2015; Martinez y Fontal, 2016), lo que lo lleva a convertirse en un
instrumento referente para el conocimiento, la salvaguarda, la preservacion y la difusiéon que se
pretende desde el Plan Nacional de Educacién y Patrimonio (Domingo, Fontal y Ballesteros, 2013).

Atendiendo a la transferencia cientifica, el Observatorio ha sido un promotor clave de
eventos cientificos, como las Primeras y Segundas Jornadas Practicas y Reflexiones en Educacion
Patrimonial (PREP Iy II), en el marco de las acciones financiadas por la Fundacién para la Ciencia
y la tecnologia, y el desarrollo de tres Congresos Internacionales sobre Educacién Patrimonial
(CIEP I, II y III) — actualmente se esta definiendo el 4° Congreso Internacional de Educacion

Patrimonial-, organizados en colaboracion con el Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia y la
Comunidad de Madrid.

Como resultado, en 2014 se configura la Red Internacional de Educacién Patrimonial
(RIEP), accién derivada de la colaboracion entre el Observatorio y el Instituto del Patrimonio
Cultural de Espana (IPCE), en el contexto del Plan Nacional.

Cabe destacar las acciones desarrolladas a lo largo de 2015 en el marco de la Fundacion
Espafiola para la Ciencia y la Tecnologia (FECYT), acciones educativas que se dirigieron hacia la
sensibilizacion y el acercamiento del patrimonio a la sociedad por medio de la educacion. Algunas
de esas actuaciones fueron el desarrollo de la web colaborativa “Personas y Patrimonios”
(https://personasypatrimonios.com/), y el desarrollo de diversos concursos y proyectos
audiovisuales para la comuni